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Weit  später  als  bei  andern  Völkern  ward  in  Deutsch- 
land das  Theater  zur  Stätte  der  Kunst.  Auf  langen  und 
mülisamen  Umwegen  wurde  der  Zusammenhang  gewonnen 
mit  der  heimisclien  Literatur,  und  ihre  erste  Enwicklung 
verdankte  bei  uns  die  Bühne  fremdem  Antrieb.  In  ihren 
Anfängen  hielt  si%  sich  fern  von  der  künstlerischen  At- 
mosphäre, da  sie  sich  zum  Vehikel  einer  veräußerlichten 
und  grellen  Wirkung  auf  die  Sinne  machte.  Man  be- 
schränkte sich  auf  eine  blinde  unproduktive  Stoffauf- 
nahme  ohne  innere  Verarbeitung.  Das  erschwert  im  ein- 
zelnen den  Wert  der  historischen  Notwendigkeit  zu  er- 
kennen ,  da  der  Sinn  für  die  individuellen  Reize  der 
Form  sich  kaum  zu  regen  beginnt.  So  mag  auch  das  ehr- 
liche Ringen  kleiner  Talente  im  siebzehnten  Jahrhundert 
noch  immer  erfreulicher  erscheinen  als  die  selbstgenüg- 
same Armseligkeit  der  Komödianten. 

Die  Aufgabe  dieser  Arbeit,  die  die  Behandlung  des 
Liebeskampfes  (1630)  und  der  Schaubühne  (1670)  in  den 
Vordergrund  stellt  und  damit  vorwiegend  romanische 
Einflüsse  auf  das  Theater  dartut,  führt  von  selbst  dazu, 
daß  die  Betrachtung  auf  die  Auflockerung  von  StofF- 
massen  das  Hauptgewicht  legt.  Sie  hat  es  im  wesent- 
lichen mit  Quellenfragen  zu  tun.  Aber  wenn  diese  lite- 
rarische Erörterung  nach  dem  Gresagten  formale  Gresichts- 
punkte  weniger  zu  bedenken  hat  und  mit  Fug  von 
kulturgeschichtlichen  Erwägungen  ebenso  wie  von  einer 
Darstellung  der  Wanderzüge   einzelner  Truppen  absieht, 


so  will  sie  doch  anderseits  die  Zusammenhänge  und  Ge- 
setze aufsuchen,  die  Einblick  gewähren  in  das  innere 
Leben  der  Wanderbühne  im  siebzehnten  Jahrhundert. 

Die  Arbeit,  von  der  Teil  I,  Abschnitt  1  (Die  Dramen 
des  Liebeskampfes)  bereits  als  Dissertation  erschienen  ist, 
hat  im  Herbst  1909  der  philosophischen  Fakultät  der  Ber- 
liner Universität  vorgelegen.  Die  Unterstützung  besonders 
der  Kgl.  Bibliothek  zu  Berlin,  der  Königlichen  und  Pro- 
vinzial-Bibliothek  zu  Hannover,  der  Herzoglichen  Biblio- 
thek zu  Wolfenbüttel  und  vor  allem  der  Breslau  er  Stadt- 
bibliothek ist  ihr  zu  gute  gekommen.  Zu  danken  habe 
ich  M.  Aristide  Fretigny  für  die  Abschrift  der  in  der 
Bibliotheque  Nationale  zu  Paris  befindlichen  Farce  „Les 
araours  d'Alcippe  et  de  Cephise  ou  la  cocue  imaginaire", 
von  der  sich  auf  deutschen  Bibliotheken  kein  Exemplar 
nachweisen  ließ. 

Für  mannigfache  Förderung  aber  bin  ich  meinem 
Lehrer  Erich  Schmidt  zu  herzlichem  Dank  verpflichtet. 
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I.     Der  Liebeskampf  1630. 

Umsichtige  und  vielseitige  archivalische  Forschung 
hat  allmählich  so  viel  über  die  Wanderzüge  englischer 
Komödianten  in  Deutschland  zu  Tage  gefördert,  daß  we- 
nigstens die  Geschichte  der  bekanntesten  Truppen  in 
leidlich  zusammenhängender  Darstellung  behandelt  werden 
konnte.  Aber  die  verhältnismäßig  geringe  Anzahl  ihrer 
überlieferten  Schauspiele  bot  nicht  nur  der  Quellenfor- 
schung sondern  auch  der  Einzeldeutung  von  je  her  große 
Schwierigkeiten.  Allzuoft  standen  die  erlangten  Resul- 
tate nicht  im  Einklang  mit  den  sorgsamen  Bemühungen 
der  Forschung.  Noch  heute  weiß  man  so  gut  wie  nichts 
über  die  Quellen  zweier  von  den  acht  Dramen  der  so 
vieKach  behandelten  Sammlung  englischer  Komödien  und 
Tragödien  aus  dem  Jahre  1620.  Die  Sammlung  des 
Jahres  1630  aber  ward  von  vornherein  außer  acht  ge- 
lassen, weil  man  für  Form  und  Motive  ihrer  Stücke  in 
der  englischen  Literatur  keine  Analogie  fand.  Denn  das 
ist  das  Auffällige:  die  Betrachtung  der  Dramen  engli- 
scher Komödianten  ward  mit  Recht  vielfach  nicht  als 
Selbstzweck  aufgefaßt,  sondern  sollte  die  verwickelte  und 
dunkle  Entstehungsgeschichte  englischer  Stücke  bis  zu 
Shakespeares  Jugenddramen  hinauf  in  ein  helleres  Licht 
rücken.  So  bot  sich  der  vergleichenden  Literaturge- 
schichte ein  ergiebiges  Feld.  Aber  wie  fruchtbar  auch 
diese  Betrachtungsweise  sein  mochte,   die   sich  stets  das 
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sichere  Augenmaß  für  literarische  Größenunterschiede  be- 
wahren konnte,  schwerlich  vermochte  man  so  den  deut- 
schen Leistungen  völlig  gerecht  zu  werden.  Ayrer  und 
Herzog  Heinrich  Julius  von  Braunschweig  kamen  zu  einer 
nicht  ganz  verdienten  Greringschätzung.  Sie  sind  als 
erste  deutsche  Dramatiker,  die  Motive  englischer  Komö- 
dianten selbständig  zu  nutzen  vermochten,  wichtig  genug 
und  spiegeln  außerdem  allein  die  Wirksamkeit  der  fremden 
Truppen  in  der  ersten  Zeit  ihres  Auftretens  wieder. 
Denn  die  Sammlungen  von  1620  und  1630  sind  nahezu 
ein  halbes  Jahrhundert  nach  dem  ersten  Erscheinen  eng- 
lischer Schauspieler  veröflPentlicht  worden,  und  man  könnte 
wohl  vermuten,  daß  sich  während  dieser  Zeit  ganz  ab- 
gesehen vom  allmählichen  Schwinden  der  fremden  Sprache 
vieles  auch  in  der  Art  der  Stücke  verändert  habe.  Frei- 
lich wird  der  Zeitunterschied  erheblich  gemindert,  wenn 
man  wirklich,  wie  mehrfach  behauptet  worden  ist,  we- 
nigstens die  Stücke  der  ersten  Sammlung  nicht  als  Er- 
zeugnisse so  später  Zeit  zu  betrachten  hat,  sondern  in 
den  meisten  von  ihnen  ältere  Bühnenmanuskripte  erkennen 
darf,  die  durch  Zufall  oder  Raub  in  die  Hände  des 
Druckers  gelangt  sind.  —  Für  die  zweite  Sammlung  läßt 
sich  indessen,  wie  die  Untersuchung  zeigen  wird,  eine 
solche  Behauptung  nicht  geltend  machen.  Denn  hier 
kann  die  Entstehungszeit  mit  Sicherheit  begrenzt  werden. 
Mag  das  an  sich  auch  nicht  von  großer  Tragweite  sein, 
damit  wird  in  gewisser  Hinsicht  den  Vermutungen  über 
Aufführungen  der  Stücke  des  „Liebeskampfes''  Einhalt  ge- 
boten, und  das  hat  prinzipielle  Bedeutung.  Am  Liebes- 
kampf wird  sich  zeigen,  wie  viel  Bedenkliches  es  hat, 
unerklärbare  Motive  durch  die  Annahme  mündlicher  Über- 
lieferung und  nicht  literarischer  Beeinflussung  zu  erläu- 
tern. Denn  der  Hinweis  auf  eine  mündliche  Einwirkung 
durch  Aufführungen  ist  allzuhäufig  nicht  mehr  als  ein 
Postulat  und  kann  die  Erkenntnis  wenig  fördern.  Wie 
gering  man  etwa  das  Kunstgefühl  eines  Ayrer  auch  be- 
werten   mag,   größere  Tragweite   könnte    z.  B.  die  wohl 
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berechtigte  Annahme,  daß  er  eine  Sideaaufführbng  ge- 
schaut habe,  doch  erst  erhalten,  wenn  man  im  stände 
wäre,  in  der  Verarbeitung  Eigenes  und  Fremdes  unge- 
fähr zu  scheiden.  —  Solche  Ansprüche  wird  man  nun 
freilich  bei  den  Stücken  der  englischen  Komödianten  nicht 
stellen  dürfen.  Aber  trotz  alledem  liegt  auch  hier  eine 
große  Schwierigkeit  darin,  daß  das  gesprochene  Wort 
auf  einmal  literarische  Bedeutung  gewonnen  hat.  —  Nur 
schwer  kann  man  sich  dazu  entschließen,  die  Voraus- 
setzungen literarischer  Entstehungsweise  gelten  zu  lassen 
für  Dramen,  die  man  allein  unter  dem  Gesichtspunkt 
ihrer  äußeren  Nachwirkung  als  literarisch  bezeichnen 
darf,  nicht  aber ,  was  viel  wesentlicher  ist ,  im  Hinblick 
auf  den  Ertrag,  den  sie  nach  der  formalen  und  stofflichen 
Seite  hin  den  mannigfachen  Bezügen  geistigen  Lebens 
bieten. 

Für  die  erste  Sammlung  würde  das  ganz  besonders 
deutlich,  wenn  etwas  "Wahres  an  der  Vermutung  ist.  daß 
sie  ihre  Veröfi'entlichung  nui-  einem  äußern  Zufall  oder 
dem  Unternehmungsgeist  eines  gewinnsüchtigen  Buch- 
händlers verdankt.  Für  den  Liebeskampf  kann  diese 
Annahme  freilich  nicht  gelten.  Er  erschien,  was  Bolte 
schon  sah,  ebenso  wie  die  Sammlung  von  1620  „bey  Gott- 
fried Grosse"  in  Leipzig,  aber  es  ist  dem  hinzuzufügen, 
daß  man  in  Grosse  nicht  den  selbständigen  Verleger  des 
Liebeskampfes  zu  erblicken  hat.  Der  Liebeskampf,  der 
die  Jahreszahl  1630  ohne  Verlagsfirma  trägt,  muß  schon 
1629  dem  Markte  zugeführt  worden  sein.  Er  ist  in  dem 
Katalog  für  die  Herbstmesse  des  Jahres  1629  genannt 
unter  der  Überschrift  „Bücher  in  allerhand  Künsten''. 
Dort  heißt  es:  «Englischer  Comoedien  Ander  Theyl  in 
Verlegung  des  autoris,  Leipzig  bey  Gottfried  Grosse  zu 
finden  8".  1630  ist  er  dann  sowohl  im  Fasten-  wie  im 
Herbstmeßkatalog  verzeichnet ,  und  hier  begegnet  uns  zum 
ersten  Male  der  Name  >Liebeskampff".  Zieht  maji  noch 
in  Betracht,  daß  die  Grossesche  Buchhandlung  in  jener 
Zeit  bei  Büchern,   die  in  ihrem  Verlage  erschienen,    die 

1* 
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Verlagsfirma  hinzuzufügen  pflegte,  so  wird  man  vermuten 
dürfen,  daß  der  sogenannte  Autor  sein  ßuch  im  eigenen 
Verlag  druckte  und  mit  der  Druckerei  von  Grottfried 
Grrosse  ein  Kommissionsverhältnis  einging,  wie  es  damals 
häufig  üblich  ^)  war.  Daß  allerdings  die  G-rossesche  Ver- 
lagsbuchhandlung von  dem  Unternehmen  genaue  Kenntnis 
hatte,  zeigt  die  Ankündigung  von  1629  in  ihrem  eigenen 
Meßkatalog,  wo  noch  der  wohl  bei  der  Drucklegung  hin- 
zugesetzte Titel  „Liebeskampff"  fehlte,  dessen  Herkunft 
später  genau  nachgewiesen  werden  soll.  Eine  solche 
Kenntnis  des  Buchhändlers  berechtigt  aber  keineswegs, 
an  eine  unrechtmäßige  Veröffentlichung  zu  denken,  die 
etwa  die  Ankündigung  „in  Verlegung  des  autoris"  als 
Deckmantel  benutzt  hätte.  Denn  das  scheint  für  einen 
der  ersten  Buchhändler  Leipzigs,  der  sich  auch  beim 
Rate  des  größten  Ansehens  erfreute,  kaum  glaubwürdig. 
So  wird  auch  die  Annahme  einer  Piratenausgabe  für  das 
Jahr  1620  ein  wenig  erschüttert.  Wenn  man  hier  aber 
noch  geltend  machen  kann ,  daß  der  Redaktor  Bühnen- 
manuskripte zur  Hand  gehabt  haben  muß,  so  wird  sich 
für  den  Liebeskampf  ergeben,  daß  der  Autor  fertige  Ma- 
nuskripte von  Stücken  kaum  besessen  haben  kann.  Einst- 
weilen mag  nur  gesagt  werden,  daß  man  in  ihm  einen 
Mann  zu  sehen  hat,  der  mit  den  englischen  Komödianten 
gewisse  Fühlung  hatte,  aber  sich  nicht  des  Raubes  ihrer 
Manuskripte  schuldig  gemacht  hat.  —  Den  Namen  der 
Urheber  der  Sammlungen  von  1620  und  1630  jemals  zu 
erfahren,  wird  man  nicht  mehr  hoffen  dürfen.  Denn  eine 
genauere  Untersuchung  der  Geschichte  des  Grosseschen 
Verlags,  die  Creizenach  zu  diesem  Zweck  anempfahl, 
führt  zu  keinem  Ergebnis,  da  sich  die  Akten  der  Grosse- 
schen Verlagsbuchhandlung  aus  jener  Zeit  nicht  erhalten 
haben.  Man  hätte  nur  durch  zufälliges  Auffinden  eines 
Verlagskontraktes  etwas  über  die  Person  des  Autors  er- 


1)  Vgl.  z.  B.  Aug.   Schürmann   „Die  Rechtsverhältnisse  der  Au- 
toren und  Verleger,  sachlich-historisch",  Halle  1889. 
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fahren  können,  die  aber  auch  nur  dann  von  Interesse 
wäre,  wenn  es  sich  um  einen  bezeugten  Schauspieler  oder 
Literaten  handelte.  Wenn  man  mit  Herz  („Englische 
Schauspieler  und  englisches  Schauspiel  zur  Zeit  Shake- 
speares in  Deutschland"  S.  71)  irgend  ein  Mitglied  der 
Greenschen  Truppe  als  Verfasser  der  ersten  Sammlung 
in  Anspruch  nehmen  will,  so  wird  man  doch  für  den 
Liebe&kampf  kaum  an  einen  Schauspieler  zu  denken  haben. 
Darauf  deuten  mehr  noch  als  der  mit  Recht  von  Creize- 
nach  herangezogene  Schluß  der  Einleitung  Anspielungen, 
die  sich  in  den  Stücken  befinden.  Über  seine  Bildung 
wird  später  zu  handeln  sein. 

Ein  Mißgeschick  will  es  nebenbei,  daß  wir  bei  den 
zahlreichen  Nachrichten  über  das  Auftreten  verschiedener 
englischer  Truppen  kein  einziges  Zeugnis  für  das  Jahr 
1630  besitzen,  und  daß  erst  ganz  kürzlich  ^)  der  Aufent- 
halt englischer  Komödianten  in  Leipzig ,  der  Stadt,  wo 
beide  Sammlungen  gedruckt  sind,  für  die  Jahre  1585, 
1600,  1610,  1611,  1613  hat  nachgewiesen  werden  können. 
Auffallend  ist  es  überhaupt,  daß  die  Spuren  so  vieler  vor 
1620  oft  genannter  Schauspieler  gerade  um  diese  Zeit 
völlig  verwischt  werden.  Es  ist  wohl  möglich,  daß  daran 
die  Wirren  des  dreißigjährigen  Krieges  schuld  sind. 

Das  nationale  Unglück,  das  viele  Triebkräfte  des 
geistigen  Lebens  vernichtete,  lähmte  auch  außerordentlich 
die  literarische  Produktion.  Opitz  redet  in  seinem  Buch 
von  der  deutschen  Poeterey  allein  der  Lyrik  kräftiger 
das  Wort,  das  Drama  und  Epos  weiß  er  nur  fadenscheinig 
zu  behandeln,  und  darin  zeigt  sich  der  Einfluß  zeitge- 
nössischer Dichtung.  Denn  nur  die  Renaissancelyrik 
blühte,  sich  am  fremden  Vorbild  und  am  heimischen  Volks- 
lied schulend,  kräftig  empor,  der  Dramatik  fehlte  jeder 
stärkere  eigene  Impuls,  und  die  Bearbeitungen  griechi- 
scher und  italienischer  Muster  zeigten  den  Staub  und  die 


1)  Vgl.  „Zur  Leipziger  Theatergeschichte"  von  G.  Wustmann  im 
Leipziger  Tageblatt  1907,  Nr.  354. 


—     6     — 

Nüchternheit  frostiger  Stubenpoesie.  Die  Produktion  des 
Schuldramas  aber,  das  bei  steifleinener  Diktion  häufig 
eine  überraschende  Einheit  des  Stiles  und  eine  erfrischende 
Bodenständigkeit  zur  Schau  trug,  fiel  dem  Kriege  zum 
Opfer. 

So  haben  wir  in  den  beiden  Sammlungen  englischer 
Komödien  und  Tragödien  die  einzigen  selbständigen  dra- 
matischen Veröffentlichungen  in  dem  Zeitraum  von  1620  bis 
1630  zu  sehen,  und  es  wird  immerhin  ihre  Wirkung  be- 
leuchtet, wenn  man  ins  Auge  faßt,  daß  einige  dieser 
Stücke  ein  nahezu  hundertjähriges  Leben  geführt  haben. 
Denn  die  Stuttgarter  Bibliothek  bewahrt  noch  eine  zweite 
Auflage  der  Schaubühne  englischer  und  französischer 
Komödianten,  die  zuerst  1670  erschien,  aus  dem  Jahre 
1727 ').  —  Dann  hat  freilich  außer  Gottsched,  der  in 
seinem  „Nöthigen  Vorrath  zur  Greschichte  der  deutschen 
dramatischen  Dichtkunst"  beide  Sammlungen  sorglich  re- 
gistrierte und  den  Liebeskampf  näher  angesehen  haben 
muß,  was  aus  der  Art  seiner  Beschreibung  hervorgeht, 
niemand  mehr  diesen  Stücken  Beachtung  geschenkt.  Erst 
die  Romantiker,  die  so  vielfach  begrabene  Schätze  der 
Vergangenheit  zu  neuem  Leben  erweckten,  richteten  den 
Blick  auf  die  Schauspiele  der  englischen  Komödianten. 
Während  Arnim  die  Pickelheringspiele  und  die  Komödie 
von  Jemand  und  Niemand  leise  modernisierend  und  ge- 
schickt kürzend  bearbeitete,  musterte  Ludwig  Tieck  in 
seiner  Schrift  ,, Anfänge  des  deutschen  Theaters"^)  1817 
beide  Sammlungen,  doch  mehr  beschreibend  als  kritisch 
zergliedernd.  Seine  Neigung  ging  viel  zu  sehr  auf  das 
englische  Theater  hin,  als  daß  er  dem  Liebeskampf  mehr 
Beachtung  geschenkt  hätte.  Über  ihn  heißt  es  dort: 
„Der  zweite  Theil  dieser  alten  Sammlung,  welcher  1630 
herauskam  und  zugleich   den   Titel  „Liebeskampf"  führt, 


1)  Vgl.  Bolte,  „Moliereübersetzungen  in   Deutschland".    Herrigs 
Archiv  82,  p.  84. 

2)  Krit.  Schriften  Bd.  I  p.  357. 
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ist  viel  weniger  charakteristisch ,  auch  kann  man  nicht 
mit  Grewißheit  behaupten,  daß  alle  oder  nur  die  meisten 
Stücke  dieses  Bandes  aus  dem  Englischen  wären,  manche 
haben  eine  andere  Miene  und  erinnern  nur  noch  in  ein- 
zelnen Scenen  an  die  englische  Manier,  der  Hans  Wurst 
oder  Schambitasche  (Jean  Pottage)  oder  Schrämmgens 
hat  in  allen  Stücken  dieselben  gemeinen  Spaße,  alles  will 
mehr  durch  grobe  Plattheit  als  durch  die  Composition 
gefallen.  Das  letzte  Stück  dieses  Bandes  heißt  „Unzei- 
tiger  Fürwitz"  und  ist  die  bekannte  Novelle  des  Cer- 
vantes il  curioso  impertinente,  oft  wörtlich  nach  dem 
Spanischen.  Silvia  und  Aminta  ist  nach  dem  Aminta 
des  Tasso".  —  So  sah  Tieck  schon,  daß  die  Stücke  des 
Liebeskampfes  nicht  englischen  Charakter  tragen,  und 
die  Quellenfrage  ist  auch  seit  jener  Zeit,  da  sich  wissen- 
schaftliche Forschung  dieses  Gegenstandes  bemächtigte, 
nur  um  weniges  weiter  gefördert  worden.  Creizenach 
indessen  hat  in  seiner  umfassenden  Einleitung  in  die 
Schauspiele  der  englischen  Komödianten  (Deutsche  Na- 
tionalliteratur Bd.  23)  den  Liebeskampf  und  seinen  Stil 
einer  Betrachtung  gewürdigt,  die  verdienstlich  genug  ist, 
wenn  man  bedenkt,  daß  ihm  so  gut  wie  gar  keine  Vor- 
arbeiten zu  Grebote  standen.  —  L^ns  soll  nun  der  Weg 
aufs  Neue  vorbeiführen  an  einer  ausführlichen  Erörterung 
der  Quellen  des  Liebeskampfes  und  von  da  aus  leiten 
zur  Behandlung  von  Stil,  Sprache,  Nachwirkung  und  Be- 
deutung der  Stücke  für  das  Repertoire  der  Wander- 
truppen. 

Paul  Lindau,  der  zuerst  auf  die  älteste  deutsche 
Moliereübersetzung  vom  Jahre  1670  hinwies,  hat  be- 
hauptet ^),  daß  die  Vorrede  zum  ersten  Bande  der  Schau- 
bühne von  1670  in  Zusanunenhang  stehe  mit  der  franzö- 
sischen Vorrede,  die  Moliere  1669  seinem  Tartuffe  voran- 
schickte. Lindau,  der  nicht  erkannte,  daß  die  deutsche 
Vorrede  nur  ein  Abdruck  der  Vorrede  des  Liebeskampfes 


1)  Magazin  für  die  Literatur  des  In-  und  Auslands   46   (1868). 
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mit  geringen  Varianten  war,  führte  indessen  Parallelen 
an,  die  keineswegs  stichhaltig  genannt  werden  können. 
Abgesehen  davon,  daß  die  Übereinstimmungen  sehr  ent- 
fernt sind,  muß  man  bedenken,  daß  sich  Gredanken,  wie 
sie  in  beiden  Vorreden  vorkommen,  in  zahlreichen  Ein- 
leitungen und  Schriften  der  französischen  und  deutschen 
Literatur  finden.  Es  kommt  hierbei  genau  auf  Wortlaut 
und  Gredankenverbindungen  an.  Aber  auch  Eioesser,  der 
Lindaus  Behauptung  mit  Recht  bezweifelte,  dürfte  kaum 
das  Richtige  getroffen  haben  mit  seiner  Vermutung  *), 
daß  die  Vorrede  zur  Schaubühne,  also  auch  zum  Liebes- 
kampf, und  die  zum  Tartuffe  auf  gemeinsame  Quellen 
zurückgehen.  Die  Einleitung  des  Liebeskampfes  hat  nicht 
eine  bestimmte  Quelle  zur  Grundlage,  sondern  viel  sche- 
matischer  fremde  Satzgefüge  wörtlich  entlehnt  und  an- 
einandergereiht, manches  wohl  auch  durch  eigene  Zusätze 
verkittet.  Das  Gesagte  läßt  sich  wenigstens  an  zwei 
Beispielen  erläutern.  Nach  den  ersten  Bemerkungen  über 
das  richtige  Ausmaß  von  Arbeit  und  Erholung,  wie  es 
Gott  befohlen  habe,  wird  erörtert,  womit  man  sich  in 
den  Stunden  der  Ruhe  vergnügen  solle.  Es  heißt  dort: 
„Weil  nun  nach  gethaner  Mühe  und  Arbeit  gut  ruhen  . . . 
so  haben  es  die  Alten  gelobet  und  für  rathsam  zu  seyn 
erachtet,  daß  wir  unser  Gemüth  so  mit  Sorgen,  Arbeit 
und  Mühe  belästiget,  etwan  auff  die  seite  zu  setzen,  mit 
schimpfflichen ,  kurtzweiligen  Dingen  zu  Frewden  ziehen 
und  bringen  möchten,  auch  zu  erweigerung  und  Belusti- 
gung des  menschlichen  Gemüths,  nach  gehaltenen  sawren 
Amptsgeschäfften,  oder  Handarbeit,  sich  von  allen  zeiten 
hero,  viel  gewaltiger  gelehrter  Männer,  bey  den  Heyden 
gefunden  (welches  auch  noch  täglich  continuiret)  Etliche 
durch  gantz  wichtige  und  Philosophische  Schrifften  in 
gemein,  Andere  durch  glaub-  und  denckwürdige  Historien, 
Etliche  aber   durch   liebliche  Comoedien   und  Tragoedien 


1)  „Die  älteste  deutsche  Übersetzung  Molierescher  Lustspiele" 
Berlin  1893,  p.  10. 
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sich  unterfangen,  dem  Menschen  dadurch  Lust  zu  schaffen, 
die  auch  nützlichen  und  rühmlich  seyn,  denn  fümemlich 
an  jetzo  von  den  Comoedien  und  Tragoedien  allein  zu 
reden,  ist  ihr  intent  darmit  gewesen,  uns  Menschen  dar- 
hin  zu  wenden,  und  gleich  lebendige  Exempel  der  Lust 
fürzustellen,  damit  wir  lernen,  sehen  und  erkennen,  wel- 
cher maßen  wir  unser  Leben  Bürgerlich,  züchtig  un  ehr- 
lich, zu  erhaltung  allerhand  Tugenden,  und  meidung  den 

Lüsten  anrichten  sollen "     Man   vergleiche  damit 

nun  folgende  Stelle  aus  der  Einleitung  zum  deutschen 
Amadis,  der  gegen  Ende  des  sechzehnten  Jahrhunderts 
erschien.  Sie  steht  vor  den  meisten  Bänden  abgedruckt : 
„Dieweil  von  allen  zeiten  hero  sich  so  viel  gewaltiger, 
gelehrter  Männer  bey  den  Heyden  etliche  durch  gantz 
wichtige  und  Philosophische  Schrifften  in  gemein,  andere 
aber  durch  fürstellung  und  liebliche  abmalung  der  per- 
sonen  selbs  als  in  den  Comedien  und  Tragedien,  sich 
unterfangen,  uns  Menschen  allein  dahin  zu  wenden  unnd 
gleich  lebende  exempel  fürzustellen,  damit  wir  erlernen, 
sehen  und  erkennen,  welcher  maßen  wir  unser  leben 
bürgerlichen,  züchtig  und  ehrlichen  ....  richten".  Es 
ist  bei  den  wörtlichen  Übereinstimmungen  sicher,  daß 
diese  Sätze  aus  dem  Amadis  wörtlich  für  den  Liebes- 
kampf abgeschrieben  sind.  —  Und  noch  ein  anderes 
Beispiel.  Die  Einleitung  beruft  sich  einmal  auf  „Gue- 
varus".  Dieses  Citat  „so  Gruevarus  setzet"  hat  freilich 
die  Schaubühne  von  1670  einfach  getilgt.  Die  Anziehung 
des  Namens  Guevara  ist  nun  kein  allgemeiner  Hinweis 
auf  Gedanken  aus  einem  seiner  zahlreichen  auch  ins 
Deutsche  übersetzten  Werke.  Vielmehr  stimmen  wieder 
ganze  Sätze  unserer  Einleitung  nahezu  wörtlich  überein 
mit  Teilen  aus  dem  Kapitel  XXXIV  der  von  Aegidius 
Albertinus  übersetzten  „Güldenen  Sendschreiben.  Ander 
Theil".     Ich  setze  beide  Stellen  nebeneinander: 
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Liebeskampf:  „Darumb 
auch  die  Comoedianten  den 
Römern  so  fast  lieb  ge- 
wesen, und  dieses  aus  kei- 
ner andern  Ursach  wegen 
(so  Gruevarus  setzet)  als  da- 
mit sie  dem  gemeinen  Pöfel 
eine  Frewde  und  Kurtzweil, 
zu  erweckung  der  Tugend 
zurichteten.  Doch  be vorab 
aber  den  Kriegsleuten,  wenn 
sie  in  Krieg  ziehen  wolten, 
damit  eine  Beliebung  mach- 
ten, und  wenn  sie  wieder 
triumphirend  herauskommen 
weren,  mit  Comedien  eine 
Ehr  beweiseten.  Aus  der 
Ursachen  denn ,  weil  die 
Römischen  Kriegßleute  sa- 
hen, daß  sie  mit  einer  sol- 
chen Ehr  und  Frewden 
empfangen  wurden,  welche 
zu  allem  guten  anlaß  gege- 
ben, so  namen  sie  ihnen  für, 
daß  sie  entweder  die  Victori 
erlangen,  oder  aber  in  der 
Schlacht  umbkommen  wol- 
ten, als  ohn  solche  Ehre 
wieder  in  Rom  einzukehren. 
Über  dieses  und  zum  andern, 
brauchte  man  die  Comoe- 
dianten auch  zu  den  hohen 
Festen  der  Götter,  denn 
die  Römer  waren  dermaßen 
eiverig  in  ihrer  Abgötterey, 
daß  sie  allerhand  ihnen 
nützliche   mittel   und  wege 


Guevara:  .  .  .  „die  an- 
dere Art  der  Menschen  so 
den  Römern  fast  lieb  gewest, 
waren  die  Comedianten, 
Gauckler,  SchimpiFmacher, 
Aifenthewrer,  Schalcksnar- 
ren.  Und  diese  seynd  keiner 
andern  Ursachen  halben  er- 
dacht, als  damit  sie  dem 
gemeinen  Pöfel  ein  freud 
und  kurtzweil  zurichteten, 
bevorab  aber  den  Kriegs- 
leuten, wann  sie  in  Krieg 
ziehen  wolten,  und  wider 
heraußkommen  waren :  Dann 
weil  die  Römische  Kriegs- 
leut  sahen,  daß  sie  mit  einer 
solchen  Ehr  und  Frewden 
empfangen  wurden,  so  namen 
sie  ihnen  für,  daß  sie  ent- 
weder die  Victori  erlangen, 
oder  aber  in  der  schlacht 
umbkommen  wollten."  Dann 
folgt  eine  Abschweifung,  die 
im  Lk.  keine  Parallele  hat. 
Danach  aber  heißt  es :  „  Zum 
andern  brauchte  man  damals 
die  Kämpfer  Gauckler,  Co- 
medianten und  Schawspieler 
nur  zu  den  hohen  Festen 
der  Götter.  Dann  die  Rö- 
mer waren  dermaßen  eyife- 
rig  in  ihrer  Abgötterey, 
daß  sie  allerhand  ihnen 
mügliche  Mittel  und  Weg 
ersinneten,  sie  zu  ehren  und 
Ihnen  zu   hofieren,   welches 
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ersinneten,  sie  zu  ehren  und     aber  in  Wahrheit  nichts  an- 
ihnen  zu  hofieren,  Erdachten,     ders,  als  ein  Gröttliche  ver- 

hengnuß  war. 

Wie  gedankenlos  das  abgeschrieben  worden  ist,  zeigt 
die  Doppelsetzung  des  Verbums  am  Schluß :  „Ersinneten, 
erdachten".  —  Aus  den  beiden  angeführten  Beispielen  er- 
hält man  einen  Einblick  in  die  rohe  Herstellung  dieses 
Vorworts  ^),    das  die  verschiedenen  Bestandteile  nur  not- 


1)  Für  das  Vorwort  der  ersten  Sammlung  von  1620  möchte  ich 
darauf  hinweisen,  daß  Timotheus  Peius  in  seinem  „Lustigen  Schau- 
platz" u.  s.  w.  1651,  der  auch  von  Harsdörffer  in  den  Frawenzimmer- 
gesprächspielen  citiert  wird,  unter  der  Überschrift  „Comedienspieler" 
S.  94  Betrachtungen  bringt,  die  denen  des  Vorworts  der  ersten  Samm- 
lung ganz  nahe  stehen.  Das  lehrt  eine  Gegenüberstellung.  1620 
„.  .  .  .  Ob  wol  vorzeiten  die  Histriones  und  Commoedianten  ....  in 
geringen  Ansehen  gewesen  ....  also  daß  man  sie  ...  .  wol  gantz 
und  gar  mit  Hohn  und  Spott  auß  der  Stadt  Rom  verjagt  hat  ...  So 
ist  hingegen  gewiß  und  auß  allen  Historien  bekandt,  daß  auch  etlichen 
particularen  beydes  umb  ihrer  Tugendt  willen  große  Ehre  und  solches 
auch  öffentlich  ist  erzeiget  worden,  wie  dem  Sexto  Roscio  Amerino 
wiederfahren,  welcher  dem  Lucio  Silla  so  lieb  und  angenem  gewesen, 
daß  er  ihm,  als  er  Dictator  zu  Rom  gewesen,  einen  schönen  güldenen 
Ring  gescbencket,  und  ihme  denselben  zu  tragen  vergönnet,  welches 
sonsten  nur  der  Ritterschaft  ist  zugelassen  worden,  über  diß  hat  vor- 
bemelter  Römische  Dictator  ihme  auß  dein  aerario  publico  alle  Tage 
tausend  denarios  zu  seiner  Besoldung  reichen  und  geben  lassen.  Dannen- 
hero  .  .  .  hat  Macrobius  ....  erzehlet  daneben  von  einem  Come- 
dianten,  so  Publius  Cirus  geheißen,  welcher  in  einer  Comedia  so  große 
Ehre  eingeleget  hat,  daß  er  nicht  allein  von  dem  Caesare  von  allen 
andern  den  Preis  bekommen,  sondern  ist  auch  den  fürtreftlichsten 
Ritter  Laberio  vorgezogen  worden. 

Bei  Polus  heißt  es:  „Die  Comedianten  ob  dieselbigen  zwar  zu 
Rom  in  großer  Verachtung  waren,  und  auch  einmal  aus  der  Stadt 
verjaget  wurden,  funden  sie  doch  unter  hohen  und  gelehrten  Leuten 
auch  ihre  Liebhaber  und  Beschützer,  und  wurde  etlichen  unter  den 
Comedienspielern  umb  ihrer  Kunst  und  Tugend  willen  große  Ehre 
öffentlich  erzeiget,  wie  wir  denn  lesen  von  Lucio  Sylla,  welcher,  als 
er  Dictator  war,  dem  Comedianten  Roscio  einen  schönen  gül- 
denen Ring  geschencket  und  vergönnet  hat,  denselben  an  den  Finger 
zu  stecken  und  zu  tragen,  welches   sonsten  niemand  als   den  Rittern 
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dürftig  miteinander  vernietet  hat.  Es  schließt  mit  einer 
Verteidigung  des  Schauspielerstandes,  Wie  man  sie  häufig 
findet,  so  im  „Trostspiegel"  des  Petrarca  128,  und  em- 
pfiehlt dann  die  Dramen  dem  Wohlwollen  des  Lesers. 

Vergeblich  sucht  man  in  der  Anordnung  der  Stücke 
nach  irgend  einem  Prinzip.  Ein  innerer  Grund  der 
Reihenfolge  fehlt  ebenso  wie  in  der  ersten  Sammlung. 
Um  so  eher  ist  man  berechtigt,  sich  bei  der  Betrachtung 
nicht  an  sie  zu  halten.  Es  empfiehlt  sich  von  den  Stücken 
auszugehen,  die  sich  eng  an  bestimmte  Quellen  anschließen, 
um  dann  erst  Dramen  ins  Auge  zu  fassen,  für  die  eine  ge- 
naue und  vollständige  Quelle  nicht  zu  erbringen  und  nicht 
wahrscheinlich  ist.  —  In  diesem  Sinne  dürfen  wir  den 
Aminta  zum  Ausgangspunkt  der  Betrachtung  wählen. 
Wir  sehen  in  ihm  das  einzige  Drama  des  Liebeskampfes, 
das  sich  einem  dramatischen  oder  besser  dialogischem 
Gefüge  anschließt.  Zugleich  aber  wird  man  so  von  vorn- 
herein in  den  pastoralen  Stil  eingeführt ,  der  im  Liebes- 
kampf auch  sonst  eigenartig  zum  Ausdruck  kommt. 

1.    Die  Dramen  des  Liebeskampfes. 

Der  Aminta. 
Die  Bedeutung  des  deutschen  Aminta  von  1630  liegt 


und  Edelleuten  zugelassen  war,  und  hat  ihm  darzu  alle  Tage  1000 
halbe  Reichsörter  zu  seiner  Besoldung  ohne  noch  andere  Verehrungen 
gegeben.  Zu  dem  ist  auch  der  Comedienspieler  Pilades  dem  Rö- 
mischen Ritter  Laberio,  welcher  der  fürnembste  zu  Rom  war,  vorge- 
zogen worden  ..."  Es  liegt  nahe,  zunächst  dabei  an  eine  Entlehnung 
des  Polus  zu  denken,  wie  die  Schaubühne  von  1670  es  tat.  Wenn 
man  aber  mit  Creizenach  annimmt,  daß  das  Vorwort  der  Sammlung 
1620  aus  einem  theaterfreundlichen  Schriftsteller  der  Renaissance 
schöpft,  so  könnte  auch  die  Betrachtung  des  Polus  auf  dieselbe  Quelle 
zurückgehen.  Dafür  spricht,  daß  dieser  gerade  Fehler,  die  Creizenach 
schon  aufgewiesen  hat  und  die  er  dem  Verfasser  der  ersten  Sammlung 
nicht  der  Vorlage  zur  Last  legt,  vermieden  hat.  Während  die  Schau- 
bühne aus  Roscio  Amerino  gar  Roscio  Americano  macht,  hat  Polus 
richtig  „dem  Comedianten  Roscio"  und  statt  des  Publius  Cirus  bringt  er 
Pilades,   also    einen   andern   bekannten   Komödianten    des  Altertums. 
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nun  keineswegs  in  den  Vorzügen  der  Bearbeitung,  son- 
dern lediglich  darin,  daß  man  in  ihm  die  erste  Verdeut- 
schung überhaupt  zu  sehen  hat.  Man  versteht,  wie  dieser 
Stoff  zur  Bearbeitung  reizen  konnte,  wenn  man  die  Lyrik 
der  Zeit  betrachtet,  in  der  pastorale  Elemente  schon 
weit  früher  auftauchen.  Der  Aminta  hat  in  Deutschland 
diesen  literarischen  Tendenzen  keineswegs  erst  die  Bahn 
gebrochen,  aber  die  Originalität  der  Form  mußte  eine 
besonders  anziehende  Kraft  besitzen.  Sie  konnte  freilich 
in  Deutschland  nicht  in  richtigem  Maße  gewürdigt  werden, 
da  der  Pastor  fido  des  Gruarini,  der  trotz  aller  Selbständig- 
keit in  Technik  und  Sprache  nicht  ohne  Tassos  Werk 
zu  denken  ist,  früher  nach  Deutschland  hinüberwirkte 
als  der  Aminta.  Uns ,  die  wir  heute  die  literarischen 
Erscheinungen  des  Auslandes  so  rasch  und  in  genauer 
Folge  kennen  lernen,  mögen  solche  Verschiebungen,  wie 
sie  im  17.  Jahrhundert  häufig  sind,  seltsam  anmuten.  Man 
stand  noch  in  dieser  Zeit  gewissen  Formen  ausländischer 
Dichtung  recht  hilflos  gegenüber.  Aber  wenn  Gruarinis 
"Werk  im  17.  Jahrhundert  oft  verdeutscht  wurde,  so  mag 
das  in  erster  Linie  an  der  großen  Beliebtheit,  deren  sich 
diese  Dichtung  ja  in  allen  Literaturen  erfreute ,  gelegen 
haben.  Dann  aber  hat  auch  das  verzerrte  Büd  des 
Aminta,  wie  es  sich  aus  der  Bearbeitung  von  1630  er- 
gab, sehr  leicht  falsche  Vorstellungen  erwecken  können. 
Wie  wenig  ist  doch  hier  eingegangen  von  der  leisen 
Zierlichkeit  und  der  gedämpften  Anmut,  die  sich  wie  ein 
Schleier  über  die  ganze  Dichtung  breitet.  Unter  diesem 
Gesichtspunkte  kann  man  es  geradezu  bedauern,  daß 
eine  in  ihrer  Form  völlig  originale  Dichtung,  die  bei 
reicher  lyrischer  Färbung  des  Dialogs  niemals  zerfließt 
und  die  verschiedensten  Elemente  zu  strenger  Geschlossen- 
heit eint,  so  grausam  entstellt  in  deutschem  Gewände 
zum  ersten  Mal  erschien.  Wenn  die  Bearbeitung  dra- 
matische Accente,  die  iu  der  Dichtung  durchaus  eine  se- 
kundäre Rolle  spielen ,  schärfer  heraushob ,  indem  sie 
möglichst  alle  Vorgänge  auf  die  Bühne  zerrte   und  dem 
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Berichte  nur  wenig  überließ,  so  hätte  das  bei  der  er- 
staunlichen Einfachheit  der  Handlung  auch  seine  Wir- 
kung verfehlen  müssen,  wenn  es  weniger  roh  und  hölzern 
geschehen  wäre.  —  Hier  folge  nun  ein  rascher  Überblick 
über  die  wesentlichsten  Abweichungen  der  deutschen 
Fassung. 

Sie  verzichtet  von  vornherein  nicht  nur  auf  den  Vers 
sondern  auch  auf  den  Chor.  Es  lag  schon  im  Mangel 
an  Personal  begründet,  wenn  die  Vorführung  der  Menge 
in  allen  Stücken  der  englischen  Komödianten  ängstlich 
gemieden  wurde.  Viel  ferner  noch  stand  ihnen  die  Masse 
als  Individualität,  wie  sie  sich  schon  von  der  Antike  her 
in  dem  festen  Gefüge  des  chorischen  Vortrags  darstellte. 
So  bekam  aber  gleich  das  pastorale  Milieu  etwas  Faden- 
scheiniges. Denn  dieser  „Chor  der  Hirten"  bewirkt  es, 
daß  uns  die  wenigen  handelnden  Personen  nicht  nur 
schäferlich  kostümiert  vorkommen,  er  ruft  eine  heitere 
Vielstimmigkeit  hervor  und  umschließt  doch  fest  diese 
weiträumige  lichte  Schäferwelt,  die  das  Auge  des  Zu- 
schauers in  ihren  Kreis  bannt  und  nicht  darüber  hinaus- 
schweifen läßt  auf  die  dunstige  Schwüle  des  städtischen 
Lebens.  Freilich  ward  die  schäferliche  Idealisierung 
schon  von  den  Nachahmern  des  Aminta  nicht  mehr  recht 
durchseelt,  und  das  Grekünstelte  und  Schattenhafte  des 
]\Iilieus  macht  beispielsweise  die  französische  pastorale 
Dichtung  so  unerfreulich.  —  Sonst  finden  wir  in  der 
deutschen  Fassung  die  gleiche  Personenzahl  wie  in  der 
Vorlage;  statt  des  Satiro  aber,  dessen  Monolog  11,1 
vielleicht  lediglich  infolge  der  sprachlichen  Schwierig- 
keiten, die  sich  der  Übersetzung  boten,  gestrichen  ist, 
finden  wir  die  lustige  Person  Schrämgen  eingeführt.  Auch 
der  nuntio  Ergasto,  der  IV,  2  den  Bericht  bringt,  daß 
Aminta  sich  vom  Felsen  herabgestürzt  habe,  ward  ein- 
fach getilgt.  Das  konnte  um  so  leichter  geschehen,  als 
der  Bearbeiter  den  Sturz  des  Aminta  überhaupt  nicht 
benutzt  hat.  Dafür  wird  dann  die  Person  des  Schäfers 
neu  eingefügt.     Während  sich  Tirsi  lU,  1  nun  mit  einem 
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Schäfer  ans  dem  Chore  unterhält,  dessen  Rolle  daher  in 
der  Vorlage  auch  nicht  besonders  aufgeführt  wird,  tritt 
hier  der  Schäfer  allein  auf;  seine  Worte,  die  eigentlich 
nur  im  Zusammenhang  mit  dem  Chor  zu  begreifen  sind, 
wirken  auf  diese  Weise  völlig  bedeutungslos.  —  Im 
Hinblick  auf  die  Neigung  des  Liebeskampfes,  möglichst 
die  Xamen  der  Vorlage  durch  andere  zu  ersetzen,  worüber 
bei  Behandlung  der  übrigen  Dramen  noch  zu  sprechen 
ist,  muß  man  erstaunt  sein,  hier  im  Personenverzeichnis 
nur  einen  Namen  verändert  zu  sehen:  Tirsi  wird  durch 
Floretto  ersetzt;  wir  begegnen  diesem  Namen  noch  ein- 
mal in  der  „Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidinis". 

Schon  der  Prolog  des  Cupido  nun  zeigt  im  Deutschen 
eine  völlig  veränderte  Gestalt.  Nur  im  Anfang  und  am 
Ende  sind  einige  Sätze  der  italienischen  Vorlage  aufge- 
griifen,  das  übrige  trägt  durchaus  den  Charakter  einer 
selbständigen  Zusammenstellung,  wie  wir  sie  im  Liebes- 
kampf noch  öfter  finden  werden.  Mythologische  Anspie- 
lungen schwellen  diesen  faden  Monolog  auf,  der  dann 
noch  verdünnt,  aber  teilweise  in  wörtlicher  Benutzung 
für  die  Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidinis  verwertet 
wird.  Nun  hat  freilich  der  Bearbeiter  den  Monolog  der 
Vorlage  sich  doch  nicht  entgehen  lassen.  Im  dritten 
Aufzuge  tritt  nämlich  der  Liebesgott  noch  einmal  auf 
und  spricht  hier  die  Worte  des  Prologs,  wie  sie  sich  in 
der  Vorlage  fanden.  Nur  die  wenigen  Sätze,  die  schon 
in  den  deutschen  Prolog  aufgenommen  wurden,  sind  hier 
nicht  wiederholt.  Dieses  zweimalige  Auftreten  Cupidos 
ist  eine  freie  Erfindung.  Cupido  greift  hier  in  die  Hand- 
lung ein.  Er  beruhigt  Aminta,  der  Silvia  tot  wähnt,  und 
entführt  ihn  nach  Dolona,  indem  er  ihm  befiehlt,  sich  an  seine 
Pfeife  zu  hängen.  So  wird  Aminta  erst  im  fünften  Akt 
durch  Silvia  mit  Hilfe  des  Elpino  in  Dolona  aufgefunden, 
während  im  Original  der  fünfte  Akt  völlig  durch  den 
Bericht  des  Zauberers  Elpino  von  der  Rettung  des  Aminta 
beherrscht  wird  und  Aminta,  was  man  nicht  als  durchaus 
glücklich  bezeichnen  kann,  nicht  mehr  die  Bühne  betritt, 
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so  daß  wir  seine  Vereinigung  mit  Silvia  nicht  schauen. 
Daß  es  sich  bei  dem  Auftreten  des  Cupido  im  dritten 
Akt  nicht  um  eine  genaue  Entlehnung  aus  einem  andern 
pastoralen  Drama  handeln  kann,  ist  deutlich  dadurch 
bewiesen,  daß,  wie  schon  erwähnt,  einfach  die  Worte  des 
Prologs  benutzt  sind.  Auf  keinen  Fall  kann  man  hier 
etwa  die  französische  Pastorale  als  Muster  anführen.  Ein 
nochmaliges  Auftreten  des  Cupido  findet  sich  in  dieser 
Art  nirgends,  wohl  aber  findet  es  sich  in  deutschen  Schul- 
dramen schon  früher.  Wie  man  direkt  aus  mytholo- 
gischen Werken  der  Antike  schöpfen  konnte,  soll  ge- 
nauer erst  bei  der  Besprechung  der  „Macht  des  kleinen 
Kjiaben  Cupidinis",  die  so  viel  Gemeinsames  mit  dem 
Aminta  hat  und  eine  Reihe  von  Motiven  aus  diesem  Stück 
aufsaugt,  erörtert  werden.  —  Hier  ist  die  Entrückung 
des  Aminta  nur  ein  Notdach.  Ein  glückliches  Wieder- 
finden der  Liebenden  sehen  wir  in  vier  Stücken  des  Liebes- 
kampfes. Wenn  der  Bearbeiter  nicht  den  Sturz  des 
Aminta  verwertete  und  dann  im  fünften  Akt  Elpinos 
Bericht  ersetzte  durch  ein  Zusammentreffen  der  Liebenden, 
wo  dann  Aminta  sein  Schicksal  hätte  erzählen  können, 
so  geschah  das  lediglich  der  lustigen  Person  zu  Liebe. 
Sie  tritt  im  Aminta  am  wenigsten  von  allen  Stücken 
hervor.  Nach  zwei  kurzen  Intermezzi  im  ersten  Akt,  die 
freilich  den  Fortgang  nur  stören,  ist  ihr  erst  das  Ende 
des  vierten  Aktes  und  der  fünfte  Akt  eingeräumt,  wo  dank 
den  Veränderungen  gegenüber  der  Vorlage  eine  ganze 
Reihe  traditioneller  Possen  eingefügt  sind.  —  Etwas 
glücklicher  sind  die  Kürzungen.  Die  ersten  beiden  Szenen 
haben  im  Original  am  Schluß  eine  längere  Erzählung, 
die  die  Handlung  freilich  nicht  irgendwie  fördert,  deren 
Vorzug  in  genrehafter  Ausmalung  besteht.  Beide  sind 
einfach  gestrichen,  die  Scenen  werden  mit  ein  paar  dürf- 
tigen Repliken  zu  Ende  geführt.  Der  Übersetzer  wäre 
kaum  der  Vorlage  sprachlich  gewachsen  gewesen,  und  man 
mag  es  hinnehmen,  daß  er  den  Reiz  des  beschaulichen 
Verweilens   hier   nicht   verspürte.      Wenn    er    mit    dem 
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Sturze  des  Aminta  zugleich  den  Bericht  des  Ergasto 
strich,  so  wußte  er  die  Lücken  nicht  geschickt  auszu- 
füllen. Die  um  ihren  Geliebten  trauernde  Silvia  läßt 
sich  von  dem  Boten  eine  Binde  des  Aminta  geben,  an 
der  jener  ihn  von  seinem  Sturz  zurückhalten  wollte; 
anstatt  nun  mit  der  ganzen  Scene  auch  diesen  Zug]  faUen 
zu  lassen,  klammerte  sich  der  Bearbeiter  an  dieses  Motiv 
und  fügte  es  aufs  Neue  ein.  Dafne  will  den  Aminta 
zurückhalten,  der  von  ihr  fortstürzt,  um  sich  das  Leben 
zu  nehmen,  und  erfaßt  nur  noch  eine  Binde,  die  sich 
nachher  Süvia  von  ihr  ausbittet,  als  sie  den  Aminta  tot 
glaubt.  An  sich  wäre  das  nicht  so  übel,  wenn  nicht  die 
Fügung  der  Scenen  uns  sofort  belehrte,-  daß  dem  Bear- 
beiter die  Absicht,  diesen  Zug  wieder  anzubringen,  nur 
rein  äußerlich  geglückt  ist.  Am  Ende  der  zweiten  Scene 
des  dritten  Aktes  heißt  es  nämlich:  „Lauffen  ihm  mit 
Geschrey  nach,  können  ihn  nicht  erhaschen,  Dafne  er- 
wischt ihn  bey  der  Binden,  die  lest  Aminta  fahren,  kompt 
also  bald  zum  andern  orth  der  scen  wieder  rauß  und 
spricht".  So  geht  es  munter  in  die  dritte  Scene  über, 
wo  natürlich  Aminta  wieder  zur  Stelle  sein  muß,  damit 
Cupido  sich  seiner  annehmen  kann.  Hier  wird  dann  mit 
einem  Motiv,  das  sich  in  mehreren  Stücken  des  Liebes- 
kampfes findet  und  sich  großer  Beliebtheit  erfreute,  ge- 
wirtschaftet. Aminta  will  sich  erstechen,  aber  Cupido 
läßt  ihn  in  Ohnmacht  sinken.  Überhaupt  sind  die  scenari- 
schen  Ausschmückungen  ganz  charakteristisch  für  den  Stil 
der  englischen  Komödianten.  Wenn  Tasso  in  der  zweiten 
Scene  des  vierten  Aktes  Silvia  zur  Dafne  sagen  läßt : 

Dafne,  queste  tue  lagrime,  per  Dio, 

Se  cagion  ne  son  io 
so  begnügt  sich  die  deutsche  Bearbeitung  nicht  mit  der 
Vorschrift  „Sie  weint"  an  der  betreffenden  Stelle,  son- 
dern sie  schiebt  kurz  vorher  auch  für  Silvia  ein  „weint" 
ein,  und  wenn  Aminta  ohnmächtig  wird,  so  muß  Dafne 
ihn  mit  Balsam  bestreichen. 

Man  kann,  wenn  man  von  der  Krankheit  des  Aminta 

Palaestra  LXXVIII.  2 
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und  den  dadurch  hervorgerufenen  Pickelheringscenen  ab- 
sieht, nicht  leugnen,  daß  sich  im  fünften  Akt  einzelne 
Züge  finden ,  die  man  im  Bandenstück  nicht  vermuten 
sollte.  Damit  ist  nicht  so  sehr  die  "Weissagung  des  El- 
pino  gemeint,  die  mit  ihren  lateinischen  Brocken  aus  der 
reichen  Zauberliteratur  jener  Zeit  schöpft,  als  die  Auf- 
weckung des  Aminta  durch  den  Kuß  der  Silvia  und  durch 
Amintas  TJnterweltstraum ,  der  sich  die  mythologische 
Höllenbeschreibung  Ovids  zu  eigen  macht. 

Weit  günstiger  freilich  muß  nun  das  Urteil  lauten 
bei  den  Stellen,  die  sich  eng  an  die  Vorlage  anschließen, 
wo  es  sich  also  geradezu  um  eine  Übersetzung  handelt. 
Bei  den  wenigen  direkten  Übertragungen  aus  spanischer 
ulid  italienischer  Sprache,  die  wir  in  dieser  Zeit  haben, 
läge  die  Vermutung  sehr  nahe,  daß  auch  unser  Über- 
setzer ein  französisches  Medium  benutzt  hat.  Bis  zum 
Jahre  1630  gab  es  freilich  recht  wenig  französische  Über- 
setzungen des  Aminta.  Sie  seien  hier  aufgeführt:  1) 
Aminte,  pastorale  de  Torquato  Tasso  traduite  en  fran^ais 
par  Pierre  de  Brach  1584.  2)  Aminte,  pastorale  de  Tor- 
quato Tasso,  traduite  en  prose  frangaise  par  le  sieur  de 
la  Brosse  1593.  3)  L' Aminte,  fable  boscagere  .  .  .  tra- 
duite d'italien  en  francais  par  Juill.  Belliard,  et  imprimöe 
en  deux  langues  pour  ceux,  qui  desirent  avoir  l'intelli- 
gence  de  l'une  d'icelles  Ronen  1603  und  1604.  Diese 
letztere  Übersetzung  liegt  der  deutschen  Übertragung 
von  Schneider  aus  dem  Jahre  1642  zu  Grunde.  Die  Ab- 
weichungen dieser  beiden  Übersetzungen  von  1630  und 
1642  sind  doch  so  ersichtlich,  daß  die  Übersetzung  von 
Belliard  für  uns  nicht  ernstlich  in  Frage  kommt. 

Die  andern  beiden  Übersetzungen  lassen  sich  auf 
deutschen  Bibliotheken  nicht  nachweisen.  Aufiallig  ist, 
daß  keine  dieser  beiden  Übertragungen  in  den  Meßkata- 
logen während  der  Zeit  von  1600  bis  1630  angeboten 
wird.  Das  ist  selbstverständlich  nicht  entscheidend,  gibt 
aber  doch  von  vornherein  zu  Bedenken  Anlaß.  Dagegen 
findet  sich  in  den  Meßkatalogen  als   einzige   eine  andere 
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Übersetzung  ins  Französische,  die  anffallenderweise  in 
der  sonst  zuverlässigen  Bibliografia  delle  opere  di  Tor- 
quato Tasse  von  Solerti  fehlt,  und  die  Justi^)  mit  des 
Catharinus  Dulcis  Abdruck  des  italienischen  Originals 
für  sein  italienisches  Lehrbuch  verwechselt.  Sie  erschien 
1618.  Der  vollständige  Titel  lautet:  Aminte  Pastorale 
du  Sieur  Torquato  Tasso  traduite  en  prose  Francaise  par 
Catherin  le  Doux,  A  Francfort  chez  Jean  Charles  Unckel. 
Der  Verfasser  ist  nns  anch  sonst  durch  ein  Tobiasdrama 
bekannt")  und  gab  auch  noch  vor  dem  Jahre  1630  eine 
Schola  Italica  heraus,  in  der  er  den  Aminta  als  Übungs- 
stoff  italienisch  abdruckte.  Auch  diese  französische  Über- 
setzung ist  auf  deutschen  Bibliotheken  nicht  mehr  vor- 
handen. —  Soweit  sich  ohne  Vergleichung  mit  französi- 
schen Übertragungen  erschließen  läßt,  muß  man  zugeben, 
daß  kleine  Zusätze,  deren  Grund  man  nicht  immer  recht 
einzusehen  vermag,  mehr  noch  als  leichte  syntaktische 
Freiheiten  auf  den  ersten  Blick  für  Benutzung  eines 
französischen  Medinms  sprechen  könnten.  Aber  es  finden 
sich  doch  einige  Mißverständnisse,  die  sich  nur  durch 
direkte  Benutzung  des  italienischen  Originals  erklären 
lassen.  Will  man  sie  nicht  schon  dem  französischen 
Übersetzer  zutrauen,  was  mir  recht  unglaubwürdig  er- 
scheint, so  wiegen  sie  schwer  genug,  um  auf  eine  direkte 
Übertragung  schliessen  zu  lassen.  Wie  sollte  man  fol- 
gende Übersetzung,  die  sich  in  der  Rede  des  Cupido  III 3 
findet,  anders  erkären  können: 

lo  da  lei  son  constretto  di  fuggire, 
E  celarmi  da  lei,  perch'ella  vuole, 
Ch'io  di  me  stesso,  e  delle  mie  saette 


1)  Catharinus  Dulcis,  Autobiographie  ed.  Justi.  S.  6. 

2)  Vgl.  Bolte,  Wickrams  Werke.  Bd.  VI,  Einleitung  S.  XXVm. 
Bolte  erwähnt  (Herrigs  Archiv  82 :  Molicreübersetzungen  u.  s.  w.)  auch 
seine  Terenzübertragung.  Er  nennt  ihn  jedoch  irrtümlich  einen  Genfer. 
Er  stammt  aus  Cruseilles,  vgl.  Catharinus  Dulcis,  Autobiographie  ed. 
Justi  S.  7. 

2* 
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Faccia  a  suo  senno,  e  quäl  femmina,  e  quäle 

Vana,  ed  ambiziosa  mi  rispinge. 

„Ich  bin  gezwungen  von  ihr  zu  fliehen,  und  mich 
vor  ihr  zu  verbergen,  denn  sie  will,  daß  ich  mich  und 
meine  Pfeile  nach  ihrem  Willen  richte,  und  was  für 
eine  stoltze  ruhmretige  und  ehrgeitzige  Weibs- 
persohn sie  mir  vorschlagen  thut  .  .  .  ." 

Oder  wenn  I^  H5a  ed  il  rasoio  tien  sotto  il  manto 
übersetzt  wird  „und  das  Scheermesser  in  der  Hand  ver- 
birget",  so  läßt  sich  manto  also  mano  gelesen  ohne 
weiteres  erklären,  während  es  bei  einer  Übertragung  aus 
dem  Französischen  nicht  so  nahe  liegt.  —  Im  allgemeinen 
aber  muß  man  sich  wundern,  wie  wenig  sich  ernstere 
Mißverständnisse  eingeschlichen  haben.  Manches  ist  in 
der  Pointierung  vortrefflich  gelungen  und  gibt  zu  be- 
sonderer Schätzung  Anlaß,  wenn  man  etwa  die  Über- 
setzung von  1642  durch  Michael  Schneider,  „Professorn 
zu  Wittenberg^,  zum  Vergleich  heranzieht.  Ich  gebe 
ein  paar  Beispiele.     I^  H3b : 

De  la  piü  vaga  e  cara  verginella 
Che  mai  spiegasse  al  vento  chioma  d'oro 
Liebeskampf:  „mit  dem  allerzärtesten  und  holdseligsten 
Jungfräwlein,  so  jemals  seine  Goldhärlein  in  den  Wind 
ausgebreitet".  Schneider  1642:  „Das  allerschönste  und 
liebste  Jungfermägdelein,  welches  jemahls  sein  güldnes 
Haar  zu  Felde  geschlagen  hat".     Oder  I^  H4a: 

Congiunti  eran  gli  alberghi 

Ma  piü  congiunti  i  cori 

Conforme  era  l'etate 

Ma'l  pensier  piü  conforme 

1630  Liebeskampf:  „Unsere  Wohnungen  waren  nahe  bey- 
sammen,  aber  die  Hertzen  noch  viel  näher,  das  Alter 
war  einander  gleichförmig,  aber  vielmehr  die  Gredanken". 
Wie  pedantisch  wirkt  dagegen  in  der  Übersetzung  von 
1643:  „Unsere  Häuser  waren  nahaneinander  gebauet, 
aber  unsere  Hertzen  noch  genawer  vereiniget.    Das  Alter 
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war  gleichförmig,    aber    die    Gedanken    aneinander   noch 
ehnlicher". 

Wir  bemerken  überhaupt  ein  sehr  anerkennenswertes 
Streben,  dem  zierlichen  Stil  gerecht  zu  werden.  Das 
Deminutiv  wird  im  Deutschen  noch  weit  häufiger  ange- 
wandt, als  es  die  Vorlage  bietet.  Der  Übersetzer  kargt 
auch  nicht  mit  dem  schmückenden  Beiwort,  er  setzt  es 
häufiger,  als  ihn  dazu  das  Original  berechtigt,  und  ist 
doch  mitunter  ganz  außerordentlich  treffsicher.  Wie  ge- 
wandt ist  etwa  I^  H4a  übertragen: 

All'ombra  d'un  bei  fagio  Silvia  e  Filii 
Sedean  un  giorno,  ed  io  con  loro  insieme  .  .  . 
^Silvia  und  Fritallea,  die  zwey  Nachbar  Kinder  saßen 
einmal  im  Schatten  unter  einem  lustigen  grünen  Baum, 
und  ich  kam  ohngefehr  dazu  .  .  .  ."  Wie  nüchtern  klingt 
dagegen  Schneiders  „  .  .  .  .  unter  dem  Schatten  einer 
schönen  Fichten!"^  — Manche  Attribute  freilich  sind  ganz 
von  der  traditionellen  Art  der  Renaissancelyrik  und 
bei  Betrachtung  der  Sprache  noch  näher  ins  Auge  zu 
fassen. 

H3b  Che'l  soave  splendor  degli  occhi  belli 
„  .  .  .   .als    den   lieblichen    schein   ihrer    Chrystallinen 
äuglein  .  .  " 

oder  noch  charakteristischer  1}  H4a: 

Ne  l'api  d'alcun  fiore' 

Colgon  si  dolce  il  sugo, 

Come  fu  dolce  il  mel,ch'  allora  io  colsi 

Da  quelle  fresche  rose; 
„Es  saugen  warlich  die  Bienen  nimmer  keinen  so  süßen 
safft  aus  den  frischen  Rosen,  als  ich  damal  aus  den  Co- 
rallen  Lippen".  In  diesen  Zusammenhang  gehören 
auch  die  Pleonasmen,  die  sich  für  bestimmte  Worte  immer 
wieder  finden:  l'onde  „fließende  Wasserbäche",  fiume 
„Wasserflüsse,  Wasserbrunnen''  und  Ahnliches.  Dagegen 
sind  doch  marinistische  Auswüchse,  wie  sie  das  folgende 
Beispiel  zeigt,  sehr  vereinzelt: 
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III,  H8b  Ma  ti  prego,  o  mia  Dafne  per  la  dolce 
Memoria  di  tua  fresca  giovanezza 

wird  frei  umgestaltet:  „Aber  Freundin  Dafne,  ich  bitte 
euch  durch  die  HelfFenbeine  Knie  der  allerzartesten  Sil- 
via*^. Da  läßt  man  sich  Zusätze  wie  i  sassi  „die  dürren 
Steinklüfften"  oder  le  fronde  „die  zarten  Zweiglein" 
weit  eher  gefallen.  —  Von  größerem  Interesse  noch  sind 
lange  Zusätze  des  deutschen  Textes,  weil  sie  zugleich 
die  stilistischen  Fähigkeiten  und  den  Gresichtskreis  des 
Bearbeiters  heller  beleuchten. 

Hier  darf  man  nicht  eine  so  freie  Beweglichkeit  er- 
warten, wie  man  sie  bei  späteren  Übersetzern  findet. 
Aber  wenn  etwa  III 2  I8b 

lo  odo'l  nome 

Di  Silvia,  che  gli  orecchi,  e'l  cor  mi  fere 
mit  kleiner  Veränderung  uns  begegnet :  „Ich  höre  den 
Namen  der  Silvia  nennen,  Ach  wie  klingen  mir  die 
Ohren,  wie  klopffet  mir  das  Herz",  so  ist  das  recht  an- 
erkennenswert. Man  muß  über  Zusätze  wie  G8b  staunen : 
^Aminta,  gib  du  dich  zufrieden,  nach  dem  trawrigen 
Regen  pflegt  die  Sonne  wieder  mit  ihren  fröhlichen 
Stralen  die  Gripffel  der  Berge  zu  vergülden,  also  hoff  ich 
auch  deine  Threnen  in  Frewde  sollen  verwandelt  werden". 
Weit  billiger  sind  mythologische  Anspielungen,  die  hier 
wie  überall  im  Liebeskampf  die  Monologe  aufschwellen, 
und  wieder  ganz  im  herkömmlichen  Stile  der  englischen 
Komödianten  werden  nur  angedeutete  Züge  und  Moti- 
vierungen ausgemünzt  und  sinnfälliger  behandelt. 
II 1  H  7a  „Tirsi,  com'io  t'ho  detto,  io  m'era  accorta 

Ch'  Aminta  amava  Silvia:  „Wie  ich  euch  umbständ- 
lich  berichtet,  habe  ich  aus  des  Aminta  Schreiben  ge- 
merket .  .  .  ." 

Noch  bezeichnender  II 1  IIa: 

Tirsi:  Ma  che  pero? 
Dafne:  Ma  che  perö?  Da  poco 
Intenditor  S'hai  senno,  tanto  basti. 
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Tirsi:  Intendo:  ma  non  so  s'egli  avrä  tanto 
D'ardir. 
Floretto:  ^Was  ist  aber  diß?" 

Dafne:  „Was  ist  aber  diß  ?  Ihr  verstehet  wenig,  habt 
ihr  Gehirn  im  Kopff,  so  könnet  ihr  leicht  mercken,  was 
ich  meine". 

Floretto:  Fraget  sie  etwas  ins  Ohr 
Dafne:    ;.Ja   doch,    eben   das   meine   ich   seit  nur 

stille'^ 
Floretto:  „"Wer  weiß  ob  Aminta  so  kühn  ist?" 
Oder  IV 1  K6b:  Silvia:  E  di  quäl  morte  intendi? 
Dafne:  Della  morte  d' Aminta 
Silvia:  Ahil  come  e  morto? 
Dafne :  II  come  non  so  dir,  ne  so  dir  anco 
S'e  ver  l'effetto :  ma  per  certo  il 
credo. 
Silvia:  Ch'e  cio  che  tn  me   dici?    ed   a 
chi  rechi 

La  cagion  di  sua  morte? 
Silvia:    „Wer  ist  dann   gestorben,   wessen    Todt   meinet 

ihr?" 
Dafne:  „Des  Aminta". 
Silvia:  Erschricket.    „Des  Aminta?  Ach!  Wie?  Was 

sagt  ihr  mir?  Ist  Aminta  gestorben?" 
Dafne:  „Ich   kann  es  zwar  noch  nicht  vor  gewiß    sagen, 

doch  glaube  ich  ein  gut  theil  davon". 
Silvia:  „0  rnglück.  0  Jammer,   0  Elendt,   0  Wehe  mir 
betrübten  Menschen!    Wie  kam  aber  die  Ursach 
seines  Todes  her?" 
Von  solchen  Beispielen   ist   der  Weg   zu   wirklichen 
Vergröberungen   nicht   weit.     Besonders    wird    die   Un- 
barmherzigkeit     der    Geliebten    nachdrücklich    und    mit 
Worten,  die  ganz  aus  dem  Stil  fallen,  betont.     Ein  Bei- 
spiel mag  für   viele  hier  seinen  Platz  finden.     13  Hlb: 
E  sospirar  le  fronde 
Ho  visto  al  pianto  mio. 
„und  die  zarten  Zweiglein  mit  mir  geseuffzet  haben  wegen 
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der  Unbarmhertzigkeit  der  tyrannischen  Weibspersolm". 
Verrät  sich  in  solchen  Zusätzen  schon  eine  gewisse  Ten- 
denz, so  finden  wir   eine    solche   noch    viel   ausgeprägter 
in  dem  sehr  auffälligen  Bestreben,   alle  Stellen,   wo  von 
der  Tätigkeit  der  Hirtinnen   die   Rede   ist,   vom   Jagen 
und  ähnlichen  Beschäftigungen,  umzuändern  und  in  einen 
ganz  andern  Zusammenhang  zu  setzen.    Das  ist  besonders 
lehrreich  ;  denn  wir  erkennen  daraus,   wie  äußerlich  man 
sich     diese    pastorale    Welt    zu    eigen   machte:    in    den 
Liebeskampf  gingen  im  Gegensatz  zu  der  sonstigen  deut- 
schen Schäferdichtung  nur  bestimmte  Motive  ein,  andere 
wurden  entweder  gar  nicht  beachtet  oder  trivialisiert.   Ich 
gebe  die  Beispiele  vollständig,  weil  erst  so  gezeigt  wird, 
wie  systematisch  die  Änderungen  vorgenommen  sind. 
II  Gr3a  Era  il  mio  sommo  gusto  (or  me  n'aveggio 
Gusto  di  sciocca)  sol  tender  le  reti 
Et  invescar  le  panie,  ed  aguzzare 
II  dardo  ad  una  cote,  e  spiar  l'orme 
E'il  covil  delle  fere. 
„diß   war  meine   höchste  Frewde,   das  ich  als   eine  Ein- 
siedlerin möchte  stets  zu  Hause  bleiben,   in  allerley  Bü- 
chern lesen,  mich  mit  anmutigen  Liedern   ergetzen,    und 
der  Haußhaltung  pflegen". 
II  G2a:  altri  segua  i  diletti  dell'amore, 

Se  pur,  v'e  nell'amor  alcun  diletto: 
Me  questa  vita  giova;  e'l  mio  trastullo 
E  la  cura  de  l'arco,  e  degli  strali; 
Seguir  le  fere  fugaci  e  le  forti 
Atterrar  combattendo;  e  se  non  mancano 
Saette  alla  faretra,  o  fere  al  bosco 
Non  tem'io,  che  a  me  manchino  diporti. 
„Ein    ander   mag    der   Lust    der   Liebe    folgen,    do    än- 
derst einige    lust  und  frewde  darinnen  ist ,    mir  beliebet 
diß  Leben,    und  ist   diß  meine   höchste  Frewde,    dz   ich 
mich  umb  dz  Nehpult    und   spinrad   bekümmern   und    so 
fern  mir  es  nit  an  Neh  und  Stricknadeln,   Zwirn,   Garn, 
Seyden  und  allerley   subtiler  Leinwandt  gebrechen  thut, 
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besorge  ich  mich  anch  nicht,    daß  mir  an  Kurtzweil  und 
Frewde  im  geringsten  etwas  mangeln  werde". 
13  H3a  Seco  tendeva  insidie  con  le  reti 

Ai  pesci  et  agli  angelli,  e  seguitava 
I  cervi  seco,  e  le  veloci  dämme 
El  diletto,  e  la  preda  era  commune. 
„IVIit  ihr  gieng  ich  in    eine  Schulen,    hatten  einerley 
Praeceptoren,  ]\Iit  ihr  spielete  ich  zum  öfftern,  als  Kinder 
pflegen''. 

13  H3b  A  me  insegno  gia  questo  secreto 

La  saggia  Artesia,  e  n'ebbe  per  mercede. 
Quel  mio  corno  d'avolio  omato  d'oro. 
;,80  mich  einsmals  die  weise  Aresia   geleret,   welcher  ich 
mein  Helffenbeinen ,    undt   mit  Gold   geziertes  Spinnradt 
zur  Dankbarkeit  verehret  .  .  .  ." 

Nimmt  man  zu  den  Gewaltsamkeiten,   wie   sie  diese 
Beispiele  veranschaulichen,  noch  das  folgende: 
112  I2b  V'andrei  sicuro  e  baldo, 

Piü  che  di  festa  villanella  al  ballo 
„Dahin  wolte  ich  gewislich  gehen,  und  zwar  viel  frö- 
licher  als  die  so  uf  die  Paturnalia  (natürlich  Saturnalia) 
zu  lauffen  pflegen",  so  sieht  man,  zu  was  für  einem 
wirren  Gemisch  in  dieser  Bearbeitung  fremdes  und  eigenes 
Gut  vereinigt  wurden. 

Unzeitiger  Vorwitz. 
Wäre  es  gestattet,  aus  der  wiederholten  Dramati- 
sierung eines  Stoffes  zugleich  zu  schließen,  daß  er  sich 
für  die  dramatische  Gestaltung  besonders  eigne,  so  hätte 
man  wenigstens  bei  zwei  Dramen  des  Liebeskampfes  ein 
Recht  darauf,  die  Wahl  des  Autors  als  glücklich  zu 
bezeichnen.  Während  der  König  Mantalor  ein  Analogon 
in  Mairets  französischer  Pastorale  ^Silvie"  hat,  die  er- 
staunlicherweise last  gleichzeitig  in  Frankreich  erschien, 
ist  der  Stoff  des  „Unzeitigen  Vorwitzes"  mehrmals  und 
zwar  zu  den  verschiedensten  Zeiten  dramatisch  verwertet 
worden.     Diesen  Dramatisierungen  liegt  eine  Novelle  des 
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Cervantes,  „II  curioso  impertinente"  aus  dem  Don  Quixote, 
zu  G-runde.  Der  Inhalt  ist  etwa  folgender:  Ein  reicher 
Florentiner  Anselmo,  der  sich  mit  einer  schönen  und 
vornehmen  Dame  Camila  vermählt  hat,  kommt  sehr  bald 
nach  der  Hochzeit  auf  den  Gedanken,  die  Treue  seiner 
Frau  zu  erproben.  Er  bittet  daher  seinen  liebsten  Freund 
Lotario,  mit  dem  er  vor  der  Verheiratung  stets  zu- 
sammengewesen, seine  Frau  zu  versuchen,  indem  er  sich 
in  sie  verliebt  stelle.  Lotario,  der  das  Haus  des  An- 
selmo nach  dessen  Verheiratung  geflissentlich  gemieden 
hat,  um  den  jung  Vermählten  nicht  lästig  zu  fallen,  ent- 
schließt sich  nach  anfänglichem  Weigern  nur  ungern, 
dem  Wunsche  des  Freundes  zu  willfahren.  Aber  er 
täuscht  ihn,  indem  er  wiederholt  berichtet,  daß  er  kein 
Grehör  bei  seiner  Frau  gefunden  habe ,  während  er  in 
Wirklichkeit  in  Gesprächen  mit  Camila  kein  Wort  von 
Liebe  über  die  Lippen  bringt.  Seine  Lüge  wird  aber 
von  Anselmo,  der  bei  einer  Zusammenkunft  Lotarios  und 
Camilas  lauscht,  sehr  bald  entdeckt,  und  nun  entschließt 
sich  Lotario  unter  dem  Druck  der  Vorwürfe,  die  ihm 
Anselmo  macht,  wirklich  ans  Werk  zu  gehen.  Während 
einer  achttägigen  Reise  des  Anselmo  geht  er  auf  des 
Freundes  Wunsch  in  dessen  Haus  ein  und  aus,  und  es 
keimt  in  Lotario  und  Camila  allgemach  eine  heftige 
Leidenschaft  auf,  die  durch  die  täglichen  Zusammenkünfte 
außerordentlich  genährt  wird.  Schon  im  Begriff,  der 
Versuchung  zu  erliegen,  wendet  sich  Camila  brieflich  an 
ihren  Mann ,  den  sie  um  Rückkehr  bittet.  Den  Grund 
dafür  gibt  sie  aber  mit  geschickter  Verschleierung 
nicht  eindeutig  an.  Anselmo  beruhigt  und  vertröstet 
sie  mit  seiner  baldigen  Ankunft.  Inzwischen  aber  wird 
Lotario  immer  dringlicher,  bis  sich  Camila  schließlich 
ihm  ergibt,  und  nun  wird  der  zurückkehrende  Anselmo 
von  Freund  und  Frau  aufs  übelste  getäuscht.  Schließlich 
wird  aber  Lotario,  der  gesehen  hat,  wie  die  Dienerin 
der  Camila  einen  Liebhaber  am  Morgen  aus  dem  Hause 
gelassen  hat,    so    eifersüchtig,    daß   er  aus  Wut  über  die 
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vermeintliche  Untreue  der  Geliebten  seinem  Freunde 
Anselmo  alles  Geschehene  berichtet,  indem  er  ihm  zu- 
gleich angibt,  zu  welcher  Zeit  und  an  welchem  Ort  er 
sich  mit  Camila  verabredet  habe.  Aber  er  bereut  sofort 
sein  Geständnis  und  teilt  seine  Unbesonnenheit  der  Ca- 
mila mit.  Anselmo,  der  nun  ihr  Gespräch  belauscht, 
wird  völlig  in  die  Irre  geführt  dadurch,  daß  Camila  den 
Lotario  abweist,  ein  Scheinmanöver,  das  vorher  zwischen 
den  beiden  Liebenden  verabredet  ist.  Anselmo  ist  von 
der  Unschuld  seiner  Frau  überzeugt,  bis  er  nur  allzubald 
erfahren  muß,  daß  seine  Frau,  die  fürchtete,  durch  ihre 
Zofe  verraten  zu  werden,  mit  seinem  Freimde  geflohen 
ist.  Anselmo,  der  sich  selbst  der  größten  Schuld  be- 
zichtigt, stirbt  vor  Gram.  Lotario  aber  führt  die  Ge- 
liebte dem  Kloster  zu,  in  dessen  Mauern  sie  dahinsiecht. 
Er  selbst  verläßt  das  Land  und  findet  seinen  Tod  in  der 
Schlacht. 

Die  Inhaltsangabe  kann  uns  schon  belehren,  wie  in 
dieser  Novelle  nicht  die  Charaktere  das  eigentlich  Fes- 
selnde sind,  sondern  die  Liebe  des  Freundes  und  der 
Frau  im  Brennpunkt  des  Interesses  steht.  Leider  ver- 
sagt die  Darstellung  gerade  hierin.  Denn  Cervantes 
nimmt  an  Anselmo  zu  viel  Anteü,  und  so  ist  das  psy- 
chologische Problem,  wie  diese  beiden  Menschen  wider 
ihren  Willen  in  Leidenschaft  geraten  und  daran  ver- 
bluten, außerordentlich  zu  kurz  gekommen.  Dann  aber 
ist  auch,  was  schon  mehrfach  gerügt  worden  ist,  die 
ganze  Entdeckungsgeschichte  völlig  verschleppend  darge- 
stellt. Wir  begreifen  doch  nicht  recht,  warum  Lotario 
den  Freund,  wenn  er  ihn  einmal  aufklären  will,  aufs 
Neue  belügt  und  ihm  mitteilt,  daß  Cam^a  sich  ihm  erst 
ergeben  werde,  wo  sie  ihm  doch  schon  gefügig  gewesen 
ist.  Das  ist  nur  eine  unnütze  Verzögerung.  Hätte 
Anselmo  von  der  Untreue  seiner  Frau  als  von  etwas  Ge- 
schehenem gehört,  so  würde  es  freilich  keinen  Reiz  mehr 
für  ihn  haben,  hinter  dem  Vorhang  ein  erneutes  Stelldich- 
ein zu  belauschen,  und  die  Geschichte   könnte   natürlich 
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auch  nicht  so  jäh  und  großartig  enden,  wie  es  die  plötz- 
liche Verlassenheit  des  Anselmo  bewirkte.  So  mußte 
Lotario  dem  Freund  von  dem  Stelldichein  berichten  und 
hinzufügen,  daß  Camila  sich  ihm  dort  erst  ergeben  werde. 
Er  belügt  also  den  Freund  zum  zweiten  Mal.  Wie  viel 
besser  wäre  es  gewesen,  wenn  etwa  Anselmo  bald  nach 
seiner  Rückkehr  an  die  Treue  seiner  Frau  glaubend 
plötzlich  durch  die  Zofe  erfuhr,  daß  er  hintergangen  sei. 
Dann  hätte  die  Geschichte  genau  nach  der  Vorlage  ihrem 
Ende  energisch  entgegeneilen  können.  —  Auf  diese  we- 
sentlichen Mängel  mußte  hier  deshalb  ausführlicher  hin- 
gewiesen werden,  weil  gerade  an  diesen  Stellen  die  we- 
nigen Dichter,  die  sich  an  den  Stoff  wagten  und  ihn 
ganz  nutzten,  nach  einer  Vertiefung  strebten.  Creize- 
nach  spricht  S.  254  nur  von  einer  Dramatisierung  der 
Novelle,  die  vor  das  Erscheinen  des  Liebeskampfes  fällt. 
Aber  nicht  nur  The  second  maid's  tragedy  ^)  eines  unbe- 
kannten englischen  Dichters,  sondern  schon  eine  spanische 
Dramatisierung  von  Guillen  de  Castro  ^),  die  den  gleichen 
Titel  wie  die  Novelle  führt,  gehen  dem  Liebeskampf 
voraus.  Tm  19.  Jahrhundert  suchte  noch  Friedrich  Halm 
dieser  langbegrabenen  Erzählung  dramatisches  Leben  ein- 
zuhauchen. Ein  Entwurf  zu  einem  Stück  das  den  Titel 
„Freund  und  Frau"  führen  sollte,  ist  auf  uns  gekommen^). 
Halm  wie  Guillen  de  Castro  suchten  zunächst  die 
verbotene  Liebe  stärker  zu  motivieren.  Man  führte  aller- 
dings nicht  glücklich,  äußere  Umstände  neu  ein.  Merk- 
würdig ist  eine  beiden  Dichtern  gemeinsame  Neuerung: 
Lotario   ist    schon   vor   Anselmos  Heirat   Liebhaber   der 


1)  Das  Stück  wurde  veröif entlicht  in  der  Sammlung  The  old 
english  Drama  1825,  (vgl.  Ward  Bd.  II  S.  178);  eine  deutsche  Über- 
setzung u.  d.  T.  „Der  Tyrann"  in  Tiecks  ,, Shakespeares  Vorschule". 
II  S.  87  ff. 

2)  Vgl.  Schäffer,  „Geschichte  des  span.  Nationaldramas"  I  272, 
Leipzig  1890. 

3)  Vgl.  H.  Schneider,  „Friedrich  Halm  und  das  spanische  Drama" 
Berlin  1909,  Palaestra  Nr.  28,  S.  163  ff. 
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Camila.  Was  sonst  noch  von  beiden  zur  Motivierung 
herbeigeschafft  wurde,  braucht  hier  nicht  betrachtet  zu 
werden.  Die  englische  Dramatisierung  verzichtet  auf 
solche  äußeren  Zusätze,  durch  die  man  sich  zwar  das 
psychologische  Problem  erleichterte,  aber  nicht  mit  ihm 
rang.  —  Es  ist  charakteristisch,  daß  die  drei  genannten 
Bearbeitungen  noch  in  zwei  Punkten  übereinstimmen. 
Sie  griffen  die  Art  der  Entdeckung  nicht  auf  und  wan- 
delten das  Ende  selbständig.  Ihr  Weg  aber  ist  sehr  ver- 
schieden. Der  Engländer  läßt  mit  glücklicher  Verschie- 
bung die  letzte  Entscheidung  nicht  durch  die  Untreue 
der  Zofe  herbeiführen.  Diese  verrät  vielmehr  ihre  Herrin 
gleich  bei  der  Rückkehr  des  Herrn.  So  ward  die  wirre 
Breite  der  Quelle  zwar  gemieden,  aber  der  Dichter  ver- 
mochte nun  nicht  mehr  die  plötzliche  Verlassenheit  des 
Anselmo  damit  in  Einklang  zu  bringen  und  schaltete  am 
Schluß  mit  ganz  andern  selbständigen  Motiven.  Hahn 
beseitigte  den  Verrat  durch  die  Zofe  vollständig,  wäh- 
rend Guillen  de  Castro  durch  eine  andere  Motivierung 
diesem  unglaubwürdigen  Zug  aufhelfen  wollte.  Er  läßt 
die  Zofe  aus  Rachsucht  gegen  die  Herrin  handeln,  von 
der  sie  Schläge  bekommen  hat.  Hier  macht  dann  An- 
selmo den  Liebenden  durch  seinen  Tod  Platz,  während 
im  Halmschen  Entwurf  mit  recht  bedenklicher  Umbiegung 
der  halbwahnsinnige  Anselmo  den  Lotario  erschießt  und 
selbst  im  Irrsinn  zu  Grrunde  geht.  —  Doch  nun  zur  Be- 
arbeitung des  Liebeskampfes.  Auch  sie  ist  an  mehreren 
von  den  genannten  Unzulänglichkeiten  gestrauchelt.  Creize- 
nach  hat  dieses  Drama  des  Liebeskampfes  in  seinen  Schau- 
spielen der  englischen  Komödianten  mit  einer  Einleitung 
abgedruckt.  Er  hat  darin  auf  eine  schon  bei  GToedeke 
verzeichnete  deutsche  Übersetzung  hingewiesen,  die  von 
dem  Bearbeiter  im  Liebeskampf  benutzt  wurde.  Die 
Übertragung  erschien  unabhängig  von  der  Übersetzung 
des  Don  Quixote:  ;, Unzeitiger  Fürwitz,  eine  Newe  und 
schöne  Historia,  darinnen  etlicher  Männer  unzeitiger  Eifer 
und  der  Weiber  Schwachheit  auf  beyder  außgang   abge- 


—     30    — 

mahlet  wird,  Nützlich  und  lustig  zu  lesen.  Jetzo  aus 
Spanischer  Sprach  in  die  deutsche  bracht.  Gredruckt  im 
Jahre  1617".  Der  dramatische  Bearbeiter  hat  die  Gre- 
spräche  wörtlich  übernommen.  Creizenach  führt  einige 
Proben  dafür  an.  Seine  Behauptung,  daß  der  deutschen 
Novelle  die  Ausgabe  des  Originals  zu  Grunde  liege, 
welche  der  Lehrer  des  Spanischen  Oudin  in  Paris  1608 
veranstaltete,  ist  inzwischen  durch  Schwering  berichtigt 
worden  ^).  Der  Übersetzer  benutzte  vielmehr  die  franzö- 
sische Übertragung  von  N.  F.  Baudouin,  „Le  curieux  im- 
pertinent —  El  curioso  impertinente.  Traduict  d'Es- 
pagnol  en  Fran^ois.  Paris  1608";  zweisprachig^).  Daß 
die  Übersetzung  nicht  direkt  aus  dem  Spanischen  ge- 
schehen sein  kann,  hätte  Creizenach  aus  der  Freiheit  des 
Satz-  und  Periodenbaues  erschließen  können.  Hier  zeigt 
sich,  daß  die  indirekten  Übersetzungen  jener  Zeit  auch 
ihr  Gutes  haben :  So  gewandt  hätte  eine  direkte  Über- 
tragung wenigstens  kaum  ausfallen  können.  Es  erübrigt 
sich,  alle  Fälle  zusammenzustellen,  wo  Gespräche  einfach 
übernommen  sind.  Aber  eine  kurze  Behandlung  der  all- 
gemeinen Abweichungen  und  Übereinstimmungen  soll  hier 
folgen.  Man  darf  dabei  nicht  erwarten,  daß  die  früher 
beleuchteten  Schwächen  der  Novelle  auch  nur  irgendwie 
ausgeglichen  sind.  Die  Phantasielosigkeit  des  Bearbeiters 
ist  so  groß,  daß  er  Störendes  einfach  beseitigt,  ohne  auch 
nur  das  Geringste  neu  hinzuzutragen.  Die  Einteilung 
der  Akte  ist  denkbar  ungeschickt  und  völlig  sinnlos  ge- 
worden durch  die  Pickelheringsauftritte  und  komischen 
Scenen,  an  denen  dieses  Stück  so  reich  ist.  Man  kann 
getrost  sagen,  daß  die  Handlung  erst  im  dritten  Akt  in  Fluß 
gerät.  Akt  I  und  II  enthalten  nur  die  AuiForderung  des 
Gatten  zur  Versuchung  seiner  Frau  und  die  Entdeckung 
der  Untätigkeit  seines  Freundes.    Dazwischen  muß  dann 


1)  Schwering,    „Zur  Geschichte  des  niederländischen  und  spani- 
schen Dramas  in  Deutschland".    Münster  1895.    S.  82. 

2)  Vorhanden  in  der  Hof-  und  Staatsbibliothek  München. 
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freilich  auch  der  Zauberer  Hecator,  dessen  Name  sicher 
einfach  aus  Hecate  gebildet  ist,  sein  Unwesen  treiben. 
Nirgends  ist  im  Liebeskampf  der  Zauberer  so  gewaltsam 
und  zwecklos  eingeführt  wie  hier,  und  man  erkennt  so- 
fort in  ihm  eine  getreue  Nachbildung  des  Zauberers  im 
„Königssohn  von  England"  aus  der  Sammlung  des  Jahres 
1620.  Es  ist  seltsam,  daß  der  Zauberer  in  beiden  Stücken 
nicht  immer  denselben  Namen  trägt.  Im  Königssohn 
wechseln  Barrabas  und  Runcifax,  und  im  „Unzeitigen 
Vorwitz"  heißt  der  Zauberer  bei  seinem  ersten  Auftreten 
Pater  Florian.  Man  hat  diesem  Umstand  wenigstens  für 
die  Komoedia  von  eines  Königs  Sohn  von  England,  eine 
viel  zu  große  Bedeutung  beigelegt.  Es  kann  gar  nicht 
die  Rede  davon  sein,  daß  aus  diesem  Wechsel  der  Namen 
deutlich  hervorgehe,  die  Ausgabe  der  Komödien  sei  auf 
unrechtmäßigem  Wege  zu  stände  gekommen.  Der  Liebes- 
kampf hat  noch  in  mehreren  Stücken  einen  solchen  Wandel, 
und  wir  sind  wenigstens  einmal  in  der  Lage  zu  kontrol- 
lieren, wie  das  geschehen  konnte.  Es  wird  bei  Be- 
sprechung der  Tragikomödie  davon  die  Rede  sein.  Hier 
im  „Unzeitigen  Vorwitz"  ist  die  Einführung  des  Zauberers 
nur  störend.  Wenn  der  Gatte  im  ersten  Akt  zu  ihm 
geht,  um  sich  durch  dessen  Spiegel  davon  zu  überzeugen, 
ob  der  Freund  bei  seiner  Frau  sitzt  und  mit  ihr  spricht, 
so  fragt  man  sich  doch,  warum  er  dieses  sichere  Mittel 
nicht  auch  später  anwendet  und  sich  da  hinter  den  Vor- 
hang verstecken  muß.  Und  nun  gar  der  Monolog  des 
Hecator  im  fünften  Akt,  wo  er  das  zweite  Mal  auftritt! 
Er  hat  hier  absolut  nichts  zu  tun,  erklärt,  in  die  Handlung 
eingreifen  zu  wollen,  und  kommt  natürlich  dann  garnicht 
mehr  auf  die  Bühne.  —  Auch  die  sonstigen  Abweichungen 
sind  recht  unglücklich.  Von  kleinen  Umstellungen  abge- 
sehen bleibt  doch  das  Schlimmste  der  Fall  der  Juliana. 
Wenn  Creizenach  S.  255  bemerkt,  daß  die  Tragödie  über 
den  Fall  der  Juliana  noch  schneller  hinweggehe  als  das 
Original,  so  ist  das  zwar  richtig,  aber  der  Bearbeiter  hat 
hier  doch  vor  allem   zwei   verschiedene  Fassungen  völlig 
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durcheinander  geworfen.  Er  ist  vermutlich  dadurch,  daß 
in  der  Novelle  Lotario  dem  Anselmo  aus  Eifersucht  be- 
richtet, seine  Frau  habe  ihm  noch  nicht  Gehör  geschenkt, 
womit  er  ihn  doch  belügt,  verleitet  worden,  zunächst  bei 
der  Umarbeitung  zu  glauben,  Lotario  habe  Camila  wirk- 
lich noch  nicht  verführt.  Dann  aber  nahm  er  die  Worte, 
in  denen  Camila  ihren  Fall  bereut,  ohne  jede  Änderung 
auf.  So  finden  wir  nun  nacheinander  folgende  Äuße- 
rungen, die  ich  genau  nach  der  Reihe,  wie  sie  fallen,  gebe. 

IV 2  Juliana:  „Liebe  Alacinna,  ich  muß  mich  schä- 
men, daß  ich  mich  selbst  so  gering  geschetzet  und  Herrn 
Manno  sobald  meinen  Willen  ergeben  habe,  denn  er  solte 
allererst  nach  langer  Zeit,  in  solchen  Besitz  kommen 
sein",  u.  s.  w. 

IV 4  Monolog!  des  Mannus,  als  er  den  Buhler  der 
Dienerin  gesehen  hat,  den  er  für  den  Buhler  der  Juliana 
hält:  „.  .  .  Dieses  befinde  ich  auch  war  zu  sein  an  der 
Juliana,  und  ihrer  Leichtfertigkeit,  dann  leichtfertig  zu 
sein  verspüre  ich  sie,  und  habe  nun  erkant,  in  dem  ich 
sehe  und  gesehen  habe,  andere  Buler  in  ihr  Hauß  und 
herauß  zu  gehen,  welche  sie  verborgen  gebrauchet,  wider 
mein  und  ihres  Mannes  Wissen,  und  solch  ihr  leichtfer- 
tiges Gremüth,  und  Hurisch  Hertz,  hat  sie  so  wol  agiren 
und  verbergen  können,  daß  ich  sie  vor  die  andere  Lu- 
cretia  ehestes  mal  geschetzet,  dann  bey  ihr,  mein  Bitten, 
Flehen,  anhalten,  zu  meiner  Liebe  zu  bewegen,  sie  mit 
solcher  Höffligkeit  abzuwenden  wüste,  daß  ich  nicht  an- 
ders vermeinete,  es  unmüglichen  sein  würde,  sie  von  der 
recht  ehelichen  Liebe  ihres  Mannes  abzuwenden,  und  mit 
ihr  meinen  willen  zu  vollbringen"  u.  s.  w.  —  Ständen 
nicht  die  Worte  in  IV  2,  so  wäre  mit  dem  eben  ange- 
führten frei  erfundenen  Monolog  allerdings  besser  moti- 
viert, daß  der  Freund  dem  Gratten  von  der  Untreue  der 
Frau  spricht,  und  außerdem  würde  bei  dieser  Autdeckung 
des  Mannus  Aussage,  Juliana  habe  ihn  noch  nicht  erhört, 
auf  Wahrheit  beruhen.  Diesen  Vorteilen  steht  aber 
gegenüber,    daß    die  Treue   der  Juliana   in  diesem  Stoff 
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ganz  unmöglich  in  den  Vordergrund  gestellt  werden  kann. 
Hier  haben  sich  also  in  der  Bearbeitung  zwei  einander 
völlig  ausschließende  Versionen  gekreuzt ;  bei  der  großen 
Flüchtigkeit  des  Autors  ist  das  nicht  ausgeglichen  worden. 
Die  Neigung,  die  Treue  der  Frauen  in  den  Vordergrund  zu 
stellen,  liegt  überhaupt  seltsamerweise  dem  Autor  des 
Liebeskampfes  besonders  nahe.  Er  hat  noch  bei  zwei 
Stücken  der  Vorlage  entgegen  die  GTeliebte,  die  der  Ver- 
sachung  nicht  widersteht,  rein  erhalten.  —  Man  wird 
kaum  annehmen  dürfen,  daß  je  bei  einer  Aufführung  der 
Text  des  „Unzeitigen  Vorwitzes"  ohne  Beseitigung  dieser 
bösen  Widersprüche  benutzt  worden  ist.  Daß  es  wirklich 
in  des  Verfassers  Absicht  ursprünglich  lag,  nicht  nur 
die  Juliana  rein  zu  erhalten,  sondern  auch  den  Freund 
nicht  zum  Lügner  zu  machen,  geht  noch  aus  einem  Um- 
stand deutlich  hervor.  Das  Grespräch  der  Freunde  IV  1 
steht  in  der  Novelle  erst,  naclidem  die  Frau  der  Dienerin 
erzählt  hat,  daß  sie  gefallen  sei,  so  daß  also  in  der  Novelle 
'Lotario  den  Anselmo  belügt.  Ln  Liebeskampf  folgt  auf 
das  Grespräch  der  Freunde  IV 1  erst  IV  2  das  Gespräch 
der  Juliana  mit  Alacinna.  Natürlich  ist  auch  diese  Um- 
wandlung äußerst  ungeschickt.  Denn  während  man  in 
IV 1  noch  nichts  von  der  Unaufrichtigkeit  des  Mannus 
weiß,  sagt  man  sich  doch  schon  bei  den  ersten  Worten 
in  IV  2  nachträglich,  daß  Mannus  den  Freund  belogen 
haben  muß. 

Manchen  feinen  Zug  hat  der  Bearbeiter  einfach  ge- 
tilgt. So  erfahren  wir  nichts  von  der  wachsenden  Un- 
ruhe der  Camila,  wie  sie  das  immer  erneute  Lügen  scheut 
und  des  Lebens  überdrüssig  wird.  So  wird  auch  der  Aus- 
gang der  Geschichte  gar  nicht  berücksichtigt.  Es  war 
sicherlich  für  die  Novelle  ein  guter  Abschluß ,  wenn 
Camila  im  Kloster  dahinsiecht  und  ihr  Geliebter  den  Tod 
in  der  Schlacht  findet,  aber  er  ließ  sich  für  das  Drama 
nicht  nutzen.  So  haben  Dichter  wie  Guillen  de  Castro  und 
Halm  andere  Wege  eingeschlagen.  Unsre  Fassung  aber, 
die  zu  der  Annahme  berechtigt,  daß  Juliana  und  Mannus, 

Palaestra  LXXVIII.  3 
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die  von  dannen   gezogen ,   ein   glückliches   Paar   werden, 
liat  etwas  durchaus  Unbefriedigendes. 

Aber  auch  das  Ende  des  Anselmo  ist  völlig  äußerlich 
und  so  recht  im  Stile  der  Komödianten  auf  die  Bühne 
gebracht.  Läßt  die  Novelle  Anselmo  mitten  bei  seinem 
Brief  an  Juliana  vom  Tod  ereilt  werden,  so  führt  unser 
Bearbeiter  den  abgebrochenen  Satz  des  Schreibens  pe- 
dantisch zu  Ende:  „Und  dieweil  ich  selbsten  der  Werck- 
meister  meiner  Unehr  gewesen  bin,  so  hab  ich  nicht  Ur- 
sach". Hier  bricht  die  Novelle  ab,  der  Liebeskampf  fügt 
mit  falscher  Konstruktion  hinzu:  „nicht  Ursach  lenger 
zu  leben,  sondern  mich  billig  zu  straffen".  Dann  erst 
läuft  Amandus  auf  Antrieb  der  Desperatio  mehrmals 
gegen  die  Wand  und  stirbt.  Creizenach  hat  schon  S.  257 
Analogien  zu  der  Figur  der  Desperatio  angeführt.  So 
tritt  im  „Verlorenen  Sohn"  die  Verzweiflung  auf  und 
treibt  den  Sünder  zum  Selbstmord ,  und  auch  Herzog 
Heinrich  Julius  bedient  sich  allegorischer  Figuren.  Aber 
diese  sind  keineswegs  nur  die  Domäne  der  englischen 
Komödien  und  Tragödien.  Sie  sind  im  Schuldrama  durch- 
aus häufig  angewandt^)  worden. 

Sonst  finden  wir  in  der  Tragödie  nur  wenig  Scenen^ 
in  denen  die  Novelle  nicht  das  Vorbild  gab.  Nur  eine 
E-eihe  von  Monologen  ist  selbständig.  Hier  wie  in  allen 
diesen  Stücken  zeigt  sich,  wie  sehr  man  die  Monologe 
als  Notbrücke  brauchte.  In  der  ersten  Scene  des  Stückes 
muß  Amandus  einen  Monolog  halten  und  alles  vorbringen, 
was  von  der  Vorgeschichte  zum  Verständnis  erwähnt 
werden  muß.  Besser  ist  es,  wenn  Mannus  III 2  der  Ver- 
wirrung seiner  Gefühle  Ausdruck  gibt,  bevor  er  Juliana 
auf  die  Probe  stellt,  aber  auch  hier  muß  man  beachten, 
daß  der  Bearbeiter  gar  nicht  im  stände  gewesen  wäre, 
so  etwas  im  Dialoge  zu  berücksichtigen,  und  wenn  etwa 
Amandus  IV  5,  nachdem  er  von  der  Untreue  seiner  Frau 


1)  Vgl.  Koellner,  Heinrich  Tolles  Schäferspiele  (Göttinger  Dissert.),. 
S.  32,  wo  eine  Zusammenstellung  gegeben  wird. 
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erfahren,  den  Degen  zieht,  um  ihn  gleich  wieder  einzu- 
stecken, so  ist  das  ein  nur  allzu  häufig  benutzter  Effekt 
der  Komödianten.  —  Wie  gezwungen  der  Abgang  der 
Personen  oft  wirkt,  hat  Creizenach  schon  hervorgehoben; 
am  rohesten  ist  darin  V 1 :  „Ich  kan  mich  der  Frewde 
wegen  nicht  lenger  allhier  auffhalten,  darumb  bitte  ich 
dich,  folge  mir  nur  anjetzo ,  wir  wollen  von  der  Sach 
schon  weiter  reden." 

Der  Bearbeiter  hat  sorgsam  die  Namen  verändert. 
Anselmo  ist  zu  Amandns  geworden,  Camila  zu  Juliana, 
Lotario  zu  Mannus,  schließlich  auch  Leonela  zu  Alacinna. 
Das  ist  sicher  eine  Verdrehung  von  Ancilla,  was  man  häufig 
genug  im  Schuldrama  einfach  für  Magd  im  Personenver- 
zeichnis findet.  Daß  aber  die  Namen  der  Novelle  doch 
noch  im  Liebeskampf  verwertet  worden  sind,  wird  sich 
bei  Betrachtung  der  Prob  getrewer  Liebe  zeigen. 

Auch  der  Geliebte  der  Dienerin  hat  einen  Namen 
erhalten,  er  heißt  hier  Schoßwitz.  Die  Scenen  zwischen 
Alacinna  und  Schoßwitz  nehmen  einen  breiten  Raum  ein. 
Durch  die  Einführung  des  alten  Freiers  Stultanus  spielt 
sich  gleichsam  noch  eine  Sonderhandlung  ab.  Er  bewirbt 
sich  wie  Schoßwitz  um  Alacinna  und  wird  schließlich  auf 
der  Bühne  abgewiesen,  indem  ihm  ein  Korb  überreicht 
wird.  Die  Überreichung  des  Korbes  findet  sich  auch  in 
der  zweiten  Singekomödie  des  Liebeskampfes.  Die  Rolle 
des  Stultanus  selbst  ist,  wie  schon  frühzeitig  bemerkt 
worden,  nicht  nur  der  des  alten  Freiers  Nausikles  in 
Sidonia  und  Theagenes  nachgebildet,  der  seinerseits  wieder 
auf  den  Doctor  Gratianus  in  Rollenhagens  Amantes 
amentes  zurückgeht,  sondern  es  ist  eine  Reihe  von  Re- 
pliken daraus  wörtlich  übernommen  worden.  Hier  sei 
über  die  lustigen  Scenen  nur  noch  gesagt,  daß  sie  mehr 
als  sonst  im  Liebeskampf  auf  eine  Fortführung  des  Ge- 
sprächs und  der  Handlung  bedacht  sind,  solange  Stultanus 
noch  nicht  abgewiesen  ist.  Nur  des  Stultanus  Gespräch 
mit  Hecator  ist  ohne  jeden  Zweck  in  den  ersten  Akt 
eingefügt,    wohl  lediglich,  um  dem  Zauberer  etwas  mehr 
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Beschäftigung  zu  geben.  Im  vierten  und  fünften  Akt 
freilich  finden  wir  die  Scenen  zwischen  Alacinna  und 
Schoßwitz  nach  der  Beseitigung  des  Stultanus  völlig  leer 
und  inhaltlos. 

König  Mantalors  unrechtmäßige  Lieb  undder- 
selben  Straff. 

Lange  Zeit  waren  der  Aminta  und  „der  Unzeitige 
Vorwitz"  die  einzigen  Stücke  des  Liebeskampfes,  über 
deren  Quellen  man  Genaues  wußte,  bis  Bolte  in  seinem 
außerordentlich  umfassenden  und  vortrefflichen  Aufsatz 
„Moliereübersetzungen  in  Deutschland"  ^)  als  Quelle  für 
einen  Teil  des  Königs  Mantalor  die  Silvie  von  Mairet  in 
Anspruch  nahm.  „Hier  wie  dort  ein  tyrannischer  Herr- 
scher, der  die  Tochter  nicht  mit  dem  Geliebten  vereinigen 
will  und  beide  hinzurichten  befiehlt.  Ein  wohlmeinender 
Zauberer  führt  das  Gebot  nur  scheinbar  aus,  so  daß  ab- 
wechselnd der  eine  Teil  der  Liebenden  den  andern  wie 
tot  daliegen  sieht  und  bejammert.  Im  fünften  Akt  dringt 
ein  fremder  Ritter  als  deus  ex  machina  in  das  Schloß 
und  zerbricht  den  Zauberspiegel,  das  Liebespaar  erwacht, 
und  nun*  setzt  der  reuige  König  ihrer  Verbindung  keinen 
"Widerstand  entgegen".  So  führten  auch  Creizenach  und 
Herz  Mairets  „Silvie"  als  Quelle  für  den  König  Mantalor 
an.  Wir  hätten  hier  einen  Fall  von  überraschend 
schneller  Einwirkung.  Denn  Mairets  „Silvie"  erschien 
erst  1628"  2). 

Aber  wenn  auch  zugegeben  werden  muß,  daß  gewisse 
Übereinstimmungen  zwischen  der  Silvie  und  dem  König 
Mantalor  vorhanden  sind,  so  sind  sie  doch  nicht  so  groß, 
wie  man  gemeint  hat.  Denn  bei  Mairet  gibt  der  König 
nicht  den  Befehl  zur  Hinrichtung  wie  im  Mantalor. 
Außerdem  {ritt   in   der  Silvie  der  Zauberer   selbst  nicht 


1)  Herrigs  Archiv  82  S.  108  ff. 

2)  Vgl.  die  Einleitung  zu  Mairets  Silvanire  von  Otto  Bamberg 
1890  S.  XIV  und  Dannheißer,  Studien  zu  Jean  de  Mairets  Leben  und 
Wirken  (Münchener  Diss.  1888)  S.  110. 
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anf  wie  in  nnserm  Stück.  Es  wird  vielmehr  nur  von 
ihm  erwähnt,  daß  er  die  beiden  nicht  zu  entzaubern 
vermag. 

Ferner  handelt  es  sich  im  Mantalor  nicht  um  Zau- 
berei sondern  um  eine  bloße  Täuschung,  und  wir  habe» 
auch  hier  keinen  reuigen  König,  der  sich  am  Ende  fügt. 
Dazu  kommt,  daß  man  die  Silvie  3Iairets  zu  jener 
Zeit  noch  nicht  in  Meßkatalogen  findet  und  vor  allem 
nach  dem  Gesagten  dem  Bearbeiter  eine  Umgestaltungs- 
kraft  zutrauen  müßte ,  die  im  Hinblick  auf  die  andern 
Dramen  des  Liebeskampfes   nicht  glaubwürdig  erscheint. 

Auf  die  wirkliche  Quelle  aber  konnte  schon  Wein- 
berg in  seinem  Buche  „Das  französische  Schäferspiel'' 
weisen.  Er  beschränkt  sich  bei  der  Inhaltsangabe  der 
Silvie  auf  die  Bemerkung,  daß  es  hier  genau  so  zugehe 
wie  im  Amadis.  Wirklich  finden  wir  im  Amadis  Bd.  9 
eine  ähnliche  Geschichte,  und  sie  ist  denn  auch  die  di- 
rekte Quelle  für  den  König  Mantalor.  Eines  ausführ- 
lichen Beweises  bedarf  es  hier  deshalb  nicht,  weil  ganze 
Teile,  namentlich  die  Monologe,  an  denen  der  Amadis  so 
reich  ist,    wirklich  dem  deutschen  Amadis  entstammen  ^). 


1)  Ich  bemerke  nachträglich,  daß  Bolte  später  in  der  Einleitung 
zur  Ausgabe  des  Mucedorus  auf  das  9.  Buch  des  Amadis,  das  er  als 
Vorbild  für  ein  Motiv  in  Sidneys  Arcadia  in  Anspruch  nimmt,  auf- 
merksam geworden  ist.  Er  erklärt  dort  S.  XII  der  Einleitung :  „Aus 
demselben  9.  Buche  des  Amadis  hat  auch  die  im  „Liebeskampff"  zu- 
nächst folgende  „Comödia  vom  König  Mantalor"  und  die  bei  Creize- 
nach  S.  CIX  damit  verglichene  Silvie  Mairets  (1621)  ihren  Stoff  ge- 
schöpft". Das  genaue  Abhängigkeitsverhältnis  hat  Bolte,  der  Bambergs 
und  Dannheißers  Erörterungen  für  das  Erscheinungsjahr  der  Silvie 
nicht  berücksichtigt,  indessen  auch  hier  nicht  iiis  Auge  gefaßt  und  vor 
allem  seine  eigene  Angabe  (Herrigs  Archiv  82,  S.  108),  Mairets  Silvie 
sei  direkte  Quelle  für  unser  Stück,  die  ja  doch  Creizenach  nur  S.  CIX 
wiederholt,  auch  im  Danziger  Theater  S.  114,  wie  ich  sehe,  nicht  be- 
richtigt, so  daß  auch  noch  Herz  a.  a.  0.  auf  Boltes  Angabe  weisend 
die  Silvie  als  direkte  Quelle  für  den  König  Mantalor  anführen  konnte, 
und  Höfer  den  Amadis  für  seine  Erörterung  der  sprachlichen  Wand- 
lungen des  Liebeskampfes  nicht  zu  nutzen  vermochte. 
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Der  neunte  Band  erschien  im  Jahre  1573.  Er  zeigt 
—  und  das  ist  bemerkenswert  —  sehr  viel  schäferliche 
Züge,  die  ritterlichen  Abenteuer  treten  dagegen  zu- 
rück. Hier  lesen  wir  nun  im  achtzehnten  Kapitel  die 
Überschrift:  „Wie  Herr  Florisel  und  Silvia  als  sie  die 
Prinzessin  Alastraxerea  suchende  umbzohen,  sich  umb- 
kehreten,  das  Schloß  der  grausamkeit,  deß  Königs  Ma- 
natales  zu  Epiro  zu  besichtigen".  Der  kühne  Ritter 
Florisel  kommt  an  einen  Brunnen;  da  sitzen  drei  Jung- 
frauen, sie  erklären  ihm,  daß  sie  zum  Schloß  der  Grrau- 
samkeiten  wollen,  das  dem  König  Manatales  von  Epirus 
gehöre.  Und  nun  berichten  sie  ihm  die  Greschichte  dieses 
Königs.  Manatales  hatte  einen  Sohn  Arpilior ;  als  er 
achtzehn  Jahr  alt  war,  begehrte  er  die  Mchte  seiner 
Mutter  zum  Weibe.  Aber  der  König,  sein  Vater,  ent- 
brennt in  gleicher  Leidenschaft  für  diese  Nichte  Ga- 
lathea,  die  sich  ihm  nicht  fügen  will,  sondern  erklärt, 
nur  in  rechtmäßiger  Ehe  leben  zu  wollen.  Von  nun  an 
trachtet  der  König,  sich  seiner  Frau  zu  entledigen,  und 
als  er  eines  Tages  Arpilior  und  Gralathea  im  Grarten  zu- 
sammen sieht,  beschließt  er,  auch  seinen  Sohn  umzubringen. 
Er  überrascht  die  Königin ,  schlägt  ihr,  ohne  ein  Wort 
zu  sagen,  das  Haupt  ab  und  dringt  mordgierig  in  die 
Kammer  seines  Sohnes,  wo  er  Arpilior  und  Gralathea  zu- 
sammen schlafend  entdeckt.  Als  er  eben  zuhauen  will, 
hindert  ihn  sein  Sohn,  und  so  entkommt  Galathea.  Dar- 
auf läßt  der  König  die  beiden  ins  Gefängnis  legen.  Aber 
er  hat  einen  sehr  weisen  Mann  „bey  ime,  der  in  der 
Nigromanci  sehr  wol  erfahren  war".  Der  beschließt,  sich 
der  beiden  Liebenden  anzunehmen.  Er  läßt  zwei  Bilder 
zurichten,  die  dem  Prinzen  und  der  Prinzessin  sehr  ähn- 
lich sind  und  wie  lebend  aussehen.  Dann  geht  er  zum 
König  und  rät  ihm,  in  der  Kammer,  wo  sie  entdeckt 
wurden,  den  einen  vor  des  andern  Augen  enthaupten  zu 
lassen.  Die  Häupter  sollten  aber  vor  Verwesung  bewahrt 
bleiben,  doch  mit  dem  ausdrücklichen  Bedingen,  daß  der 
König  jeden  Abend  die  beiden  Häupter  besichtige.     Nun 
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werden  die  beiden  Bilder  vor  den  Augen  des  Königs 
enthauptet.  Aber  damit  begnügt  sich  der  weise  Mann 
nicht.  Er  will  auch  die  Liebenden  strafen,  und  so  ordnet 
er  an,  daß  die  Prinzessin  alle  Morgen  das  Haupt  und 
den  Leib  ihres  Liebhabers  sehen  und  der  Prinz  jeden 
Mittag  zu  seiner  angeblich  enthaupteten  Geliebten  gehen 
solle.  So  betrauern  die  Liebenden  sich  gegenseitig  Tag 
für  Tag,  und  keiner  weiß  vom  andern,  daß  er  noch 
lebt.  —  Als  Herr  Florisel  diese  Erzählung  vernommen, 
macht  er  sich  mit  den  Jungfrauen  auf  und  will  zum 
Schloß  des  Königs  Manatales  ziehen.  Er  erschlägt  zu- 
nächst zwölf  Ritter ,  die  das  Schloß  bewachen ,  und 
dringt  dann  in  den  Palast  ein,  wo  er  sehr  bald  die 
Kammer  mit  den  Bildern  entdeckt.  Er  verbirgt  sich  mit 
Silvia  in  ein  daneben  liegendes  Zimmer,  und  sie  hören 
nun  den  ganzen  Tag  den  Jammer  um  die  Toten.  Des 
Morgens  kommt  Galathea  und  klagt  ihr  Leid.  Mittags 
stellt  sich  Arpilior  ein,  und  gegen  Abend  erscheint  Ma- 
natales, der  sieh  vor  sich  selbst  rechtfertigt.  Die  langen 
Selbstgespräche  der  drei  sind  in  direkter  Rede  gegeben. 
Florisel  und  Silvia  beschließen,  den  Liebenden  den  Betrug 
zu  berichten.  Silvia  klärt  Galathea  am  nächsten  Tage  auf; 
ihre  Worte  sind  auch  in  direkte  Rede  gefaßt.  Sie  warten 
dann  gemeinschaftlich  im  Garten  bis  zum  Mittag,  wo  Ar- 
pilior erscheint,  den  Galathea  umarmt,  sie  erkennen  sich, 
und  es  herrscht  große  Freude.  Inzwischen  aber  ist  Mana- 
tales auf  die  Begleiter  des  Florisel.  die  drei  Jungfrauen 
und  den  Schäfer  Darinel,  aufmerksam  geworden,  er  läßt 
sie  gefangen  setzen;  sie  verraten  den  Florisel.  So  tritt 
ihm  der  König  mit  gewappneten  Rittern  entgegen,  die 
Florisel  niederhaut;  auch  Manatales  wird  getötet.  Dann 
feiern  Arpilior  und  Galathea  ihre  Vermählung.  Der 
„Philosophus"  aber  erhält  von  Arpilior  Garten  und  Haus. 
Die  Dramatisierung  hielt  sich  erstaunlich  genau  an 
ihre  Quellen.  Sie  beseitigt  nur  die  Genossen  des  Flo- 
risel und  die  Silvia  und  läßt  auch  die  Aufklärung  der 
Galathea  durch  Florisel  vollziehen.     Sie    bewahrt  ferner 
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die  Reinheit  der  Galathea,  und  der  König  läßt  sie  und 
Arpilior  gefangen  setzen,  nur  weil  er  sie  beide  zusammen 
sitzen  sieht,  was  freilich  keine  bessere  Motivierung  ist. 
Die  Namen  sind  beibehalten:  Arpilior,  Gralathea,  Olo- 
riana,  die  Mutter,  Florisel.  Nur  Manatales  ist  zu  Man- 
talor  geworden,  114  heißt  er  allerdings  auch  Manlior, 
wieder  ein  Beispiel,  wie  der  Autor  sich  betreffs  der  Na- 
menveränderung noch  nicht  einig  war.  Die  übrigen  Per- 
sonen tragen  im  Amadis  keinen  Namen,  hier  ist  der 
Autor  selbständig. 

Es  ist  ein  merkwürdiges  Zusammentreffen,  daß  der 
Liebeskampf  für  seine  Dramen  seine  Stoffe  aus  dem  Don 
Quixote  und  aus  dem  Amadis  nahm.  Das  gemahnt,  wie 
vorsichtig  man  sein  muß,  wenn  man  von  einem  einheit- 
lichen Stil  des  Liebeskampfes  spricht.  Wenn  die  Novelle 
des  Cervantes  ihrem  Grundtrieb  nach  etwas  Zeitloses  hat, 
so  trägt  die  Episode  des  Amadis  mit  ihrer  angestrengten 
Redseligkeit  und  ihrem  verschnörkelten  Aufputz  in  ganz 
ausgesprochener  Weise  das  Gewand  der  Zeit.  Sie  hat 
mehr  als  manche  andere  Einzelbegebenheit  dieses  Romans 
die  allgemeinen  Merkmale,  die  sich  durch  das  ganze  Werk 
hindurchziehen,  und  man  mag  sich  wundern,  daß  Mairet 
freilich  mit  gewaltigen  Umbiegungen  für  seine  Silvie  eine 
Erzählung  übernahm,  die  sich  ohne  jede  Vermittelung  in 
den  äußersten  Gegensätzen  der  Affekte  bewegt  und  zwischen 
brutaler  Grausamkeit  und  süßlich  manieriertem  Liebes- 
jammer hin  nnd  her  schwankt.  Ja,  auch  im  Hinblick  auf 
den  sonstigen  Charakter  des  französischen  Pastoraledramas 
nimmt  sich  die  Silvie  seltsam  genug  aus,  .wiewohl  man 
zugeben  muß,  daß  Mairet  die  Bizarrerie  der  Handlung  ge- 
schickt zu  mildern  weiß,  indem  er  die  Liebenden  wirklick 
verzaubern  läßt,  und  der  weise  Mann  nachher  die  Geister, 
die  er  rief,  nicht  mehr  zu  bannen  vermag,  so  daß  erst  der 
fremde  Ritter  zur  Freude  des  reuigen  Vaters  als  Befreier 
erscheint. 

Eür  den  Verfasser  des  Liebeskampfes  lag  die  Schwie- 
rigkeit darin,  daß  der  Roman  mit  halbschüriger  Technik 
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von  einem  Teil  der  Handlung  als  von  Geschehenem  be- 
richtet, den  andern  aber  erst  vor  den  Angen  des  Lesers 
entwickelt.  Es  kam  hier  wie  so  oft  im  Amadis  anf  die 
Wiedergabe  der  Gespräche  and  der  Monologe  besonders 
an.  Wie  schon  früher  erwähnt,  sind  denn  auch  die  Mo- 
nologe wörtlich  in  den  zweiten  Teil  des  Stückes  einge- 
gangen. Vom  dritten  Akt  an  linden  wir  solche  Reden 
abgeschrieben.  Die  ersten  beiden  Akte  dramatisierten 
mit  kleinen  Abweichungen,  die  gleich  zur  Sprache  kommen 
sollen,  die  Erzählung  der  drei  Jungfrauen.  Geschickt 
beginnt  das  Stück  mit  der  Ankunft  und  Einholung  der 
Galathea  und  gleich  in  der  vierten  Scene  muß  auch  Man- 
talor  der  Galathea  seine  Liebe  gestehen.  Man  sollte 
meinen,  daß  es  für  den  Bearbeiter  keine  schwierige  Auf- 
gabe war,  Mantalors  Liebe  zur  Galathea  und  deren  Ab- 
weisung in  Gesprächsform  darzustellen.  Das  Gespräch 
zwischen  den  beiden  ist  aber  wörtlich  entlehnt.  Der 
Bearbeiter  entnahm  es  einem  Buche,  das  bisher  zwar  öfters 
genannt  worden  ist  und  sich  auch  bei  G^edeke  zitiert 
finde  t ,  dem  aber  eigentümlicherweise  noch  niemand 
besondere  Aufmerksamkeit  geschenkt  hat.  Im  Jahre 
1615  erschien  in  Leipzig  bei  Nicol  und  Christof  Xerlich 
eine  Reihe  von  deutschen  Übersetzungen  Bandelloscher 
Novellen  unter  dem  Titel  ,  Glücks-  und  Liebeskampf '^  ^). 
Der  Übersetzer  ist  Aeschacius  Major,  der  schon  1611  die 
Liebesgeschichte  des  Königs  Edward  IIL  von  England 
in  lateinischer  Übersetzung  unter  dem  Titel  ^Rationis 
et  appetitus  pugna"  herausgab.  Hier  hat  er  fünf  No- 
vellen des  Bandello  durch  das  Medium  des  Belleforest 
übertragen.  Gottsched,  der  die  Sammlung  wohl  nicht 
in  den  Händen  gehabt  hat,  hält  sie  im  „Xöthigen  Vor- 
rath**  noch  für  eine  Vereinigung  von  Schauspielen.  Als 
Vorwort  druckt  Aeschacius  Major  einfach  die  Vorrede 
des  Amadis  ab,  von  der  schon  früher  gesprochen  wurde, 
sie  ist  ja  zum  Teil  in  die  Vorrede  des  Liebeskampfes 
von  1630  eingegangen. 

1)  Exemplare  nur  in  Göttingen  und  Celle. 
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Die  erste  Novelle  in  dem  Griücks-  und  Liebeskampfe 
von  1615  ist  die  eben  ervsrähnte  Erzählung  von  König 
Edward  III.  von  England  und  seiner  Liebe  zur  Gräfin 
von  Salberich.  Es  sei  daran  erinnert,  daß  auch  hier  ein 
König  freilich  einer  reinen  Frau  Liebesanträge  macht 
und  von  der  Gräfin  abgeviriesen  wird.  Diese  doch  sehr 
allgemeine  Ähnlichkeit  würde  man  natürlich  gar  nicht 
im  Zusammenhang  mit  dem  König  Mantalor  zu  erwähnen 
haben,  wenn  nicht  eben  das  Gespräch  des  Königs  mit 
der  Gräfin  auf  Seite  6  der  Erzählung  nahezu  wörtlich  in 
die  vorhin  erwähnte  vierte  Szene  des  ersten  Aktes  auf- 
genommen wäre.  Es  scheint  mir  am  ratsamsten,  die 
Stellen  hier  einander  gegenüberzusetzen.  Eines  weiteren 
Beweises  wird  es  dann  nicht  mehr  bedürfen. 


Mantalor:  „Geliebtes 
Fräwlein,  nach  dem  wir  uns 
mit  Verlangen  höchlich  er- 
frewet,  Ewer  Gegenwart  an 
diesem  Hofe  zu  bekommen, 
ist  nicht  vergebens  gewesen, 
dann  an  jetzo  ewer  Schön- 
heit und  Höffligkeit,  solche 
Gedancken  duppelt  bezahlt 
machen,  dann  nach  dem  wir 
solche  angeschawet ,  haben 
wir  ein  sonderliche  recrea- 
tion  vor  unsere  Augen  fun- 
den,  aber  unser  Hertz  dar- 
gegen  mit  solcher  Bürde 
überfallen ,  daß  unmüglich 
ist,  dieselben  zu  cassiren  und 
zu  helffen,  ohne  euch,  ob 
wol  der  Schmertz  nicht 
lange  Zeit  her  geweret,  be- 
sonders erst,  nach  dem  ihr 
hierein    kommen,    mich    be- 


S.  6  der  Erzählung.  Der 
König:  „Ach  wie  fem  seyn 
meine  gedanken  von  dem 
geeussert,  welches  ihr  viel- 
leicht von  mir  halten,  sinte- 
mal mein  Hertz  mit  solcher 
Bürde  überfallen ,  das  un- 
müglich   ist    demselben    zu 
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griffen,  ist  er  doch  darge- 
gen,  nichts  desto  minder, 
sehr  gefährlich,  Also  daß 
ich  in  Zweiffei  stehe,  was 
ich  mich  entlich  entschliessen 
soll.  Aber  mein  Galathea 
wisset  oder  könnet  ihr  uns 
nicht  einige  Artzney  und 
E,ath  erzeigen".  Galathea: 
^  Großmächtiger  König,  gnä- 
digster Herr,  durch  solches 
Lob,  dessen  ich  nicht  wür- 
dig, wie  E.  Maj.  zu  erst  ge- 
dacht, selten  mir  dieselben 
wol  eine  Röthe  außjechen, 
dann  ich  solcher  schön  bey 
mir  nit  finde,  das  aber  E. 
Maj.  sonsten  etwas  molest, 
und  mit  einer  geschwinden 
Bürde  ihres  Hertzen  über- 
fallen, ist  mir  hertzlich  leid, 
und  trage  ein  grosses  Mit- 
leiden, doch  E.  Kön.  Maj. 
weiß  ich  kein  Hülff  noch 
Mittel  zu  beweisen,  wo  erst- 
lich E.  Maj.  mir  nicht  dero 
Verdrieß  und  Bekünmiemuß 
entdecken,  so  es  dann  in 
meinem  Vermögen,  und  daß 
es  durch  mich  geschehen 
kann,  bin  ich  so  willig  als 
schuldig  zuverrichten ". 

Mantalor:  „Der  Ur- 
sprung meines  Kummers 
entstehet  nicht  irgent  Gelt 
und  Gutes  wegen,  auch  nicht 
Land  und  Leut  halben,   So 


helffen,  ob  wol  der  schmertz 
nicht  lange  zeit  her  geweh- 
ret, Besonder  erst,  nachdem 
ich  hie  rein  kommen,  mich 
begriffen  hat,  also,  daß  ich 
zweiffelhaftig,  wes  ich  mich 
entlich  entschliessen  soll". 
Die  Gräfin  schweigt.  Darauf 
der  König:  „Und  wie  denn? 
Fraw  Elixß  (dann  also  hiess 
sie)  was  sagt  ihr  dazu? 
Könnt  ihr  uns  nicht  einige 
Artzney  und  Rath  erzeigen?  " 
Darauf  die  Gräfin:  „Groß- 
mächtigster König ,  gnä- 
digster Herr  (E.  Kön.  Maj. 
weiß  ich  kein  hülff  noch 
mittel  zu  beweisen,  wo  erst- 
lich E.  Maj.  mir  nicht  dero 
Verdruß    und    bekümmerniß 

entdecken "   Das 

nun  Folgende  der  Rede  ist 
nicht  benutzt,  wohl  aber 
genau  des  Königs  Antwort. 
Der  König  erwidert:  „Der 
Ursprung  meines  Kummers 
entspreust  nicht  daher,  be- 
sonder meine  Wundt  ist 
innerhalb  meinem  Hertzen, 
welche  mich  also  hefftig 
schnürtzet  und  sticht,  daß 
wo  anders  ich  furthin  mein 
Leben  lenger  zu  erhalten 
begere,  ich  gedrungen  bin, 
euch  solchs  zu  öffnen,  Sin- 
temal die  Ursach  meines 
leidens    so    verborgen    und 
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mangelt  mir  auch  Würde 
noch  hoher  Standt  nicht, 
dann  dessen  ich  alles  durch 
der  Grötter  Favor  überflüssig 
vor  andern  begäbet,  beson- 
der meine  Wundt  ist  inner- 
h  alb  meinem  Hertzen,  welche 
mich  also  hefftig  sticht,  daß, 
wo  anders  ich  forthin  mein 
Leben  lenger  zu  erhalten 
begehre,  wir  getrungen  wer- 
den, euch  solches  zu  er- 
öffnen, Sintemahl  die  Ur- 
sach meines  Leidens  so  ver- 
borgen unnd  heimlich  ist, 
das  niemands  anders,  dann 
ich  und  ihr  dessen  theil- 
hafftig  seyn  können". 

Nach  kurzer  Replik 
zwischen  Mantalor  und  Gra- 
lathea,  die  selbständig  ist, 
spricht  Galathea: 

„  Großmächtiger  König, 
so  ich  mir  einbilde,  daß 
diese  ewer  Redt,  so  E.  Maj. 
gegen  mir  gethan,  mehr  von 
frölichen  Hertzen ,  oder  zu 
probierung  und  Versuchung 
meiner  Keuschheit  her  kömpt, 
dann  von  einiger  Liebe  und 
Anfechtung  wegen,  Sinte- 
mahl Ewer  Maj.  schon  starck 
genung  mit  Liebe  verhaift, 
daß  andere  Liebe  bey  ihm, 
weder  ^)  räum  noch  stat  finden 


heimlich  ist,  daß  niemands 
anders,  dann  ich  und  ihr 
dessen  theylhafftig  seyn 
können"  u.  s.  w. 

Die  folgenden  Worte  sind 
nicht  benutzt. 

Die  Gräfin  erwidert : 
„Wo  ein  ander,  allergne- 
digster  Herr,  dann  E.  Kön. 
Maj.  sich  so  weit  verwegen, 
daß  er  diese  Termin  einge- 
treten, und  von  dergleichen 
Reden  gepflegt,  ist  mir  wol 
bewust,  was  antwort  ihme 
von  mir  widerfahren  soll, 
und  vielleicht  solche,  daß  er 
ursach  het,  sich  darob  nicht 
zu  vergnügen.  Aber  die- 
weil  mir  unverborgen,  daß 
diß ,  so  E.  Maj.  jetzo  ge- 
than, mehr  von  mutig  und 
frölichem  hertzen,  oder  zu 
probierung  und  Versuchung 
meiner  keuschheit  herkömpt, 
dann  von  einiger  Liebe  und 
Anfechtung  wegen,  so  E. 
Maj.  dazu  triebe,  wil  ich 
forthin  glauben  und  diß  mich 
entschlissen,  daß  ein  so 
durchleuchtiger  Fürst ,  als 
E.  Maj.  nicht  in  gedancken, 
viel  weniger  in  fürnemens 
hab,  et  was  entgegen  und 
wieder  mein  Ehr  zu  unter- 
stehen ..." 


1)  Im  Druck:  wieder. 
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soll,  glaube  auch  nicht,  daß  Das     Folgende      kommt 

so  ein  Durchleuchtigster  nicht  mehr  in  Betracht. 
Herr  als  E.  Maj.  ihm  für- 
nemen  soll,  etwas  wieder 
Ehr  zu  unterstehen,  darumb 
ich  dieses  als  ein  zeitver- 
treibende Vexation  auff- 
neme,  wo  aber  ein  ander, 
dann  E.  Kön.  Maj.  sich  so 
weit  verwegen  hette ,  und 
dergleichen  Reden  gepflogen, 
wüste  ich  wol  was  Antwort 
ihme  von  mir  wiederfahren". 

Dieser  Vergleich  beweist,  wie  schematisch  der  Autor 
des  Liebeskampfes  vorging.  Das  Gespräch  selbst  findet 
man  seinem  Inhalte  nach  ganz  ähnlich  nur  viel  freier 
und  selbständiger  in  den  Dramen,  die  König  Edwards 
Leben  behandeln,  etwa  bei  Ayrer  und  bei  Philipp 
Waimer.  Die  Achtung  vor  der  Leistungsfähigkeit  des 
Autors  sinkt  durch  solchen  Nachweis  erheblich.  Was 
aus  ihm  für  die  Chronologie  zu  gewinnen  ist,  soll  später 
erörtert  werden. 

Im  allgemeinen  ist  der  weitere  Fortgang  des  Stückes 
nicht  ungeschickt  behandelt.  Die  Akteinteilung  ist  sinn- 
gemäß. Die  Monologe  sind  freilich  viel  zu  häufig  ange- 
wandt. Man  kann  nicht  einsehen,  warum  Pannus ,  der 
Zauberer,  die  langatmige  Prophezeiung  des  Unglücks 
gleich  im  ersten  Akt  vorbringen  muß ,  und  erkennt  an 
König  Mantalors  Monolog  zu  Anfang  des  zweiten  Aktes 
sogleich,  daß  der  Autor  auf  andere  Weise  den  Tod  der 
Oloriana  nicht  zu  künden  vermochte.  Später  wirken 
die  mehrfachen  Selbstgespräche  des  Königs  vöUig  unor- 
ganisch. Auch  Florisel  hält  weit  mehr  Monologe,  als  es 
die  Vorlage  nötig  machte.  Es  ist  an  sich  gar  nicht  un- 
geschickt, daß  er  schon  im  zweiten  Akt  auftritt,  wie- 
wohl er,    wenn    die  Handlung  einmal  mit  dem  Schicksal 


—     46     — 

Galatheas  und  Arpiliors  beginnt,  erst  gegen  Ende  des 
Stückes  von  nöten  ist.  Aber,  da  eben  Florisel  nicht  so 
im  Vordergrunde  stehen  kann  wie  im  Amadis,  mag  man 
diese  Änderung  besser  finden  als  das  Verfahren  Mairets, 
der  den  Befreier  im  fünften  Akt  zum  ersten  Mal  er- 
scheinen läßt.  —  Man  kann  jedoch  die  lockere  Art,  auf 
welche  die  Gestalt  Florisels  mit  der  Handlung  verknüpft 
ist,  nicht  irgendwie  gut  heißen.  Denn  wenn  sich  dieser, 
nachdem  er  sich  in  einer  längeren  Betrachtung  über  die 
Tugend  ergangen  hat,  zu  dem  Schwarzkünstler  Pannus 
begibt  und  dort  erfährt,  der  Zauberer  bemühe  sich,  das 
große  Unglück,  das  den  königlichen  Hof  bedrohe ,  abzu- 
wenden, so  wundert  man  sich  doch,  warum  sich  denn 
Florisel,  der  mit  Pannus  in  dessen  Haus  geht,  nicht 
gleich  erbietet,  Arpilior  und  Galathea  mit  Gewalt  zu 
befreien,  da  er  doch  dem  Zauberer  seine  Dienste  anträgt. 
Wozu  bedarf  es  dann  noch  der  Bilder  des  Pannus! 
Man  erkennt,  wie  der  Autor,  wenn  er  einmal  selbständig 
einen  gangbaren  Weg  betrat,  sogleich  wieder  scheiterte. 
Vom  vierten  Akt  an  handelt  Florisel  genau ,  wie  es 
die  Vorlage  an  die  Hand  gibt.  Es  ist  nicht  ungeschickt, 
daß  sein  Kampf  mit  den  zwölf  Rittern  nach  der  Scenen- 
vorschrift  hinter  der  Bühne  durch  Geräusch  angedeutet 
werden  soll.  Dann  erscheint  er  selbst  und  verbirgt  sich 
nach  kurzem  Monolog  hinter  dem  Vorhang.  Die  Mono- 
loge IV  2,  IV  4,  IV  6  und  teilweise  IV  7  zehren  vom 
Amadis.  So  hat  der  vierte  Akt  von  sechs  Scenen  fünf 
durch  Selbstgespräche  ausgefüllt. 

Auf  der  andern  Seite  bemerkt  man  eine  besondere 
Unbeholfenheit,  mehrere  Gestalten  im  Gespräch  vorzu- 
führen, wozu  in  diesem  Stück  mehr  als  in  den  vorher 
besprochenen  Anlaß  war.  Meist  werden,  wenn  drei  Per- 
sonen auf  der  Bühne  sind,  eine  oder  zwei  gewaltsam 
entfernt,  falls  noch  andere  Personen  in  dieselbe  Scene 
eingeführt  werden  müssen.  Am  unverständlichsten  ist 
in  dieser  Beziehung  die  letzte  Scene  des  fünften  Aktes. 
In  der  vierten  Scene  sind  Florisel,  Galathea  und  Arpilior 
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beisammen.  Es  konnte  also  nun  Mantalor  mit  seinen 
Getreuen  dazu  kommen  und  hier  schon  die  Entscheidung 
fallen.  Statt  dessen  gehen  am  Ende  der  vierten  Scene 
Arpilior,  Galathea,  Florisel  ab.  Die  fünfte  Scene  be- 
ginnt mit  einem  kurzen  Gespräch  zwischen  Mantalor, 
Mannus  und  Victor.  Sogleich  kommen  dann  Arpilior, 
Galathea  nnd  Elorisel,  und  nun  erst  geht  das  Stück  zu 
Ende.  —  Weit  besser  ist  dagegen  die  Meldung  von  Flori- 
sels  Eindringen  dargestellt.  Die  Vorlage  konnte  hier 
nicht  benutzt  werden,  da  dort  der  König  durch  die  Be- 
gleiter des  Florisel  aufgeklärt  wird,  die  ja  im  Mantalor 
fehlen.  So  bringt  V  3  erst  Pannus  die  Nachricht,  und 
dann  kommt  auch  noch  Mannas  herbei,  der  davon  unab- 
hängig dieselbe  Botschaft  kündet.  —  Das  an  sich  unna- 
türliche Motiv  des  gegenseitigen  ßejammerns  durch  die 
Geliebten  und  die  unglaubwürdige  Täuschung  durch  Bilder 
v/ird  in  unserm  Stück  noch  mehr  trivialisiert  durch  die 
Verquickung  der  Haupthandlung  mit  den  Pickelhering- 
späßen,  die  später  besonders  betrachtet  werden  sollen. 
Aber  solche  Scheinhinrichtungen  sind  nicht  eine  originale 
Erfindung  des  Amadis,  wir  finden  sie  schon  in  dem  grie- 
chischen Roman  des  Achilles  Tatius  „  Clitophon  und 
Leucippe",  und  von  da  aus  ist  dann  auch  eine  ähnliche 
Version  in  die  Arcadia^)  Sidneys  übergegangen.  Hier 
handelt  es  sich  freilich  nicht  um  ein  Liebespaar,  sondern 
die  grausame  Cecropia  gibt  vor,  nacheinander  zwei 
Schwestern  getötet  zu  haben,  Philoclea  sieht  sogar  die 
scheinbare  Hinrichtung  ihrer  Schwester  mit  an,  während 
der  Geliebte  der  Philoclea  ihren  Kopf  in  einer  Schüssel 
erblickt  und  den  Tod  der  Philoclea  bejammert,  bis  sie 
selbst  erscheint  und  es  sieb  herausstellt,  daß  auch  Pa- 
mela nicht  hingerichtet  ist.  Man  sieht,  wie  allgemein 
beliebt  solche  Motive   in  dieser  Zeit   waren.     Im  Liebes- 


1)  Vgl.  für  die  Abhängigkeit  der  Arcadia  vom  griechischen  Ro- 
man: P.  Brunnhuber,  Sidney's  Arcadia  und  ihre  Nachläufer.  München 
1903. 


—    48    — 

kämpf  wird  nun  die  Unglaubwürdigkeit  geradezu  auf  die 
Spitze  getrieben.  Schambitasche  und  Rosina,  seine  Frau, 
erhalten  den  Auftrag,  die  Bilder  herzustellen.  Es  ge- 
lingt ihnen  schließlich  doch  nicht,  aber  Rosina,  die  von 
ihrem  Manne  zusammen  mit  den  Gefolgsleuten  des  Kö- 
nigs betroffen  wird,  veranlaßt  diese,  sich  starr  hinzu- 
stellen, und  bedeutet  ihrem  Mann,  der  schon  zürnen  will, 
sie  seien  beide  die  bestellten  Bilder.  Der  nimmt  gar 
keinen  Anstoß  daran,  daß  doch  nicht  zwei  männliche  Gre- 
stalten  gefordert  seien,  und  gerät  außer  sich,  als  in  einem 
günstigen  Augenblick  Mannus  und  Victor  entlaufen.  Man 
wird  schwerlich  glauben  können,  daß  das  jemals  so  auf- 
geführt worden  ist.  Wenn  nachher  derselbe  Victor,  der 
als  Bild  fungieren  mußte,  wieder  auftritt  und  Schambi- 
tasche in  ihm  nur  den  Gefolgsmann  des  Königs  nicht 
aber  „das  Bild"  erkennt ,  so  ist  das  nicht  nur  absurd, 
sondern  es  hat  auch  nirgends  ein  Gegenbild  unter  den 
übrigen  sonst  bekannten  Schauspielen  englischer  Komö- 
dianten. Denn  die  englischen  Komödianten,  wie  sorg- 
los und  leichtfertig  sie  auch  die  innere  Motivierung  ver- 
nachlässigten, gingen  doch,  behutsam  zu  Werke,  wo  es 
sich  um  die  äußere  Sinnfälligkeit  handelte.  Sie  besaßen 
sicherlich  einen  Blick  dafür,  daß  sie  sich  hier  keine  Blöße 
geben  durften,  und  hätten  sich  auch  solche  Verstöße,  wie 
die  oben  angeführten  kaum  zu  Schulden  kommen  lassen. 
So  mögen  schon  hier  leise  Bedenken  geäußert  werden 
gegen  die  Möglichkeit  einer  Aufführung  des  Königs  Man- 
talor  ganz  in  der  Gestalt,  wie  wir  sie  im  Liebeskampf 
finden. 

Die  Tragikomödie. 

Die  Tragikomödie  ist  von  Creizenach  erneuert  worden^ 
Sie  behandelt  im  Grunde  genommen  die  Trennung  und 
Wiedervereinigung  eines  Liebespaares,  also  einen  Stoff, 
der  in  der  Romanliteratur  jener  Zeit  eine  überaus  große 
Rolle  spielt.     Hier  kurz  der  Inhalt: 
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Die  Tochter  des  Sultans  von  Babylon,  E.osalina,  er- 
leidet auf  der  Fahrt  zu  ihrem  Geliebten,  Listanus,  Schiff- 
bruch. Sie  rettet  sich  mit  ihren  Mägden  auf  zwei  kleine 
Boote ;  durch  den  Sturmwind  werden  die  Dienerinnen 
von  ihr  getrennt,  so  daß  sie  allein  das  Land  erreicht. 
Hier  nimmt  sich  sofort  Barquinus,  ein  Adliger,  ihrer  an, 
er  verspricht  ihr  Schutz,  unter  den  sie  sich  begibt,  als 
er  versichert,  er  werde  sie  mit  Liebesanträgen  und  Xach- 
stellungen  verschonen.  Aber  Argantes,  des  Barquinus 
Bruder,  verliebt  sich  so  sehr  in  Rosalina,  daß  er  seinen 
Bruder  aus  dem  Wege  zu  räumen  beschließt.  Bei  einem 
Gelage,  das  der  ungetreue  Barquinus  abhält,  um  sich 
E,osalina  durch  Weingenuß  gefügig  zu  machen,  läßt  Ar- 
gantes den  Bruder  durch  einen  Diener  Orgon  erwürgen. 
Er  selbst  entführt  dann  die  Prinzessin  auf  ein  Schiff. 
Die  Besitzer  des  Schiffes  entbrennen  in  Leidenschaft  für 
die  Schöne  und  stoßen  daher  den  Argantes  über  Bord, 
geraten  aber  um  den  Besitz  der  Rosalina  in  heftigen 
Streit;  einer  wird  dabei  getötet,  der  andere,  Peter- 
schin,  begleitet  Rosalina  auf  das  Land;  hier  weiß  sie 
ihm  mit  Hilfe  des  Dardanus,  eines  im  Dienste  des 
Listanus  stehenden  Ritters,  der  sie  als  Geliebte  seines 
Herrn  von  Alexandria  her  kennt,  zu  entkommen.  Auf 
ihrer  Reise  mit  Dardanus  wird  sie  von  Lindamarte  über- 
fallen. Sie  entflieht,  wird  aber  dabei  von  Dardanus 
getrennt  und  gelangt  in  die  Obhut  eines  weisen  Mannes, 
des  Morpheus.  Inzwischen  ist  Dardanus  mit  seinem 
Diener  Morohn  zu  Listanus  gekommen,  der  nun  Ro- 
salina sucht.  Sie  treffen  ]\Iorpheus,  der  ihnen  berichtet, 
Rosalina  sei  beim  Verlassen  seines  Hauses  von  einem 
Satyr  angefallen  worden  und  habe  vor  ihm  die  Flucht 
ergriffen.  Sie  begeben  sich  gemeinschaftlich  auf  die  Suche 
und  finden  Rosalina,  die  gerade  von  zwei  Soldaten,  An- 
dolosus  und  Antoninus  bedrängt  wird.  Rosalina  wird 
befreit,  und  nun  soll  die  Hochzeit  des  Listanus  und  der 
Rosalina  gefeiert  werden. 

Creizenach  war  in  seiner  kurzen  Einleitung  der  An- 

Palaestra  LXXVIII.  4 
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sieht,  daß  die  Ortsnamen  WaiFa,  Lirin  und  andere  frei 
erfunden  seien.  Er  wies  nur  für  die  Liebesanträge  des 
SchiiFskapitäns  auf  die  Novelle  von  ApoUonius  und  Sylla, 
die  bekanntlich  Quelle  für  Shakespeares  „Was  ihr  wollt ** 
war.  Aber  abgesehen  davon,  daß  sich  die  Begebenheit 
ganz  genau  so  wie  in  dieser  Novelle  schon  im  Volks- 
buche von  der  geduldigen  Helena  (Simrock  Bd.  10  p.  510) 
findet,  was  für  die  allgemeine  Verbreitung  dieses  Mo- 
tives  zeugt  ^),  spielen  in  unserm  Stück  die  Anträge  der 
Schiffsleute  eine  geringe  Rolle.  Es  ist  merkwürdig,  daß 
erst  Herz  S.  130  auf  eine  bekannte  Novelle  des  Boccaccio 
hinwies,  die  starke  Ähnlichkeiten  mit  unserm  Stück  hat. 
Er  beschränkt  sich  auf  die  folgende  Angabe:  „Die  all- 
gemein gehaltene  Angabe  Creizenachs,  es  seien  interna- 
tionale Märchenmotive  verwertet,  läßt  sich  dahin  präzi- 
sieren, daß  die  „Tragicomödia"  zum  Teil  eine  Dramati- 
sierung von  Boccaccios  „Die  Abenteuer  der  Prinzessin 
von  Babylon"  (Decamerone  117)  darstellt,  zum  Teil  auf 
den  griechischen  Roman  des  Xenophon  von  Ephesus,  die 
Anteia,  zurückgeht  (vgl.  Rohde,  Der  griechische  Roman 
1900,  409  ff.  undM.  Landau,  Die  Quellen  des  Decamerone, 
1886,  296).  Eine  ausführliche  Darlegung  des  Verhältnisses 
dieser  drei  Versionen  zu  einander  an  dieser  Stelle  würde 
zu  weit  führen". 

Ein  genauer  Vergleich  mit  den  Quellen,  die  zahl- 
reicher sind,  als  Herz  sie  anzugeben  vermochte,  wird  zu- 
gleich auch  die  voranstehenden  Behauptungen  berichtigen 
und  ergänzen.  —  Alathiel,  die  Tochter  des  Sultans  von 
Babylon,  erleidet  ebenso  wie  Rosalina,  Schiffbruch  auf 
der  Fahrt  zum  König  Grarbo  von  Feß,  dem  sie  als  Braut 


1)  Im  Volksbuch  vertröstet  Helena  den  Kapitän,  der  Gewalt  an- 
wenden will,  auf  die  nächste  Nacht.  Sie  bittet  inzwischen  Gott  um 
Hilfe,  und  nun  entsteht  ein  furchtbarer  Sturm ,  der  das  Schiff  zer- 
trümmert. Die  Schöne  wird  gerettet,  der  Kapitän  geht  unter.  Man 
wird  hier  trotz  genauer  Übereinstimmung  kaum  von  Entlehnung  zu 
sprechen  haben.     Solche  Motive  waren  sehr  verbreitet. 
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bestimmt  ist,  weil  er  dem  Sultan  im  Kampfe  geholfen 
hat.  Bei  Majolica,  das  im  deutschen  Dekameron  zu  Ma- 
jolca  verändert  ist,  woraus  vermutlich  das  im  Liebes- 
kampf häufiger  vorkommende  Malocca  geworden  ist, 
nimmt  sich  ihrer  ein  Edelmann,  Pericon,  an.  Aber  er  be- 
gegnet ihr  nicht  wie  im  Drama  erst  auf  dem  Lande, 
sondern  er  rettet  sie  aus  Sturmesnot  und  bringt  sie  mit 
ihren  beiden  Mägden  an  die  Küste,  während  in  der  Tragi- 
komödie die  beiden  Mägde  schon  durch  den  Sturm  von 
der  Herrin  getrennt  werden.  Pericon  begehrt  sie  ver- 
geblich als  Buhlerin  oder  Gattin,  und  so  beschließt  er 
ganz  wie  Barquinus,  sie  sich  durch  Wein  gefügig  zu 
machen.  Während  aber  dem  Pericon  sein  Vorhaben  gelingt, 
bleibt  Rosalina  unberührt.  Dann  aber  wird  der  Bruder 
des  Pericon,  Marato,  neidisch,  er  beschließt,  den  Pericon 
umzubringen,  und  verabredet  zu  dem  Zweck  mit  zwei 
Genueser  Schiffspatronen,  daß  sie  ihn  und  die  Prinzessin 
aufnehmen  sollen.  Er  überföllt  nun  mit  seinen  Leuten 
den  Bruder ,  den  er  im  Bett  mit  der  Prinzessin  an- 
trifft, und  tötet  ihn.  Die  Tragikomödie  hat  auch  dies 
umgewandelt.  Der  Bruder  wird  gleich  bei  dem  Mahl^) 
ermordet,  das  er  selbst  veranstaltet,  um  B,osalina  zu 
gewinnen,  und  während  Alathiel  sich  auch  Marato  hin- 
gibt ,  bleibt  Rosalina  rein.  Marato  wird  von  den 
Genueser  Schiffspatronen  getötet.  Sie  stoßen  ihn  vom 
Schiff.  Nun  geraten  die  Brüder  in  Streit,  der  eine  wird 
getötet,  der  andere  schwer  verletzt.  Hier  folgt  also  die 
Tragikomödie  genau  der  Vorlage.  In  der  Novelle  quar- 
tiert sich  die  Prinzessin  am  Lande  mit  dem  verwundeten 
Schiffspatron  ein,  und  hier  in  Chiarenza  wird  der  Fürst 
auf  sie  aufmerksam  und  gelangt  in  ihren  Besitz.  In  der 
Tragikomödie  kommt  RosaUna  mit  Peterschin  auch  an 
Land;    sie   hofft   vor   Nachstellungen    von    seiner    Seite 


1)  Es  mag  überhaupt  ein  Mahl  eine  beliebte  Darstellung  ge- 
wesen sein;  denn  auch  Herzog  Heinrich  Julius  führt  uns  das  im  Vin- 
centius  Ladislaus  11  2  vor. 

4* 
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sicher  zu  sein,  weil  er  schon  sechzig  Jahre  alt  und  ver- 
heiratet ist,  und  entkommt  ihm  sogleich  mit  Hilfe  eines 
<xefolgsmannes  ihres  Verlobten.  —  Von  nun  an  ist  über- 
haupt die  Dramatisierung  viel  unabhängiger  von  der 
Quelle.  In  der  Novelle  finden  sich  dann  teilweis  ermü- 
dende Wiederholungen:  erneute  Nachstellungen,  Beseiti- 
gung der  Nebenbuhler  durch  Mord,  die  Prinzessin  aber 
jedem  leicht  ergeben.  Beachtenswert  ist  nur,  daß  ein 
Herzog,  der  mit  Hilfe  seines  Dieners  einen  Nebenbuhler 
umgebracht  hat,  sich  des  Mitwissers  entledigt,  indem  er 
ihm  einen  Strick  um  den  Hals  werfen  läßt.  Auf  diese 
Weise  tötet  ja  auch  Argantes  seinen  Bruder  Barquinus. 
Aber  was  nun  weiter  in  der  Novelle  folgt,  ist,  wie  ge- 
sagt, für  die  Dramatisierung  nicht  genutzt.  Die  Prin- 
zessin fliegt  hier  noch  von  Arm  zu  Arm,  bis  sie  nach 
Cypern  kommt  und  dann  nach  Baffa,  wo  sie  mit  einem 
Kaufmann  lebt.  Während  dieser  verreist,  nimmt  sich 
ihrer  ein  alter  Mann  Antiogino  von  Famagusta  an,  der 
sie  als  Tochter  des  babylonischen  Sultans  erkennt.  Er 
bringt  sie  nach  Babylon  zu  ihrem  Vater,  dem  sie  aller- 
dings berichtet,  sie  habe  nach  dem  Schiffbruch  im  Kloster 
gelebt.  Ihr  Geliebter,  König  Garbo,  freut  sich,  als  er 
von  der  Irrfahrt  seiner  Braut  und  ihrer  im  Kloster  be- 
wahrten Reinheit  hört.  Die  Novelle  schließt  als  echtes 
Erzeugnis  des  Boccaccio  mit  den  auch  durch  Goethe 
bekannten  Worten  „Bocca  baciata  non  perde  Ventura; 
anzi  rinnuova  come  fa  la  luna''. 

So  kann  man  also  die  Novelle  für  einen  Teil  unseres 
Stückes  in  Anspruch  nehmen.  Vor  allem  ist  beachtens- 
wert, daß  die  Tragikomödie  die  Jungfrau  wirklich  rein 
erhält.  Es  war  schon  im  Hinblick  auf  den  „Unzeitigen 
Vorwitz"  und  den  König  Mantalor  gesagt  worden,  wie 
der  Verfasser  des  Liebeskampfes  gerade  die  Reinheit  der 
Schönen  betont.  Die  Tragikomödie  ist  ein  neuer  Beleg 
dafür.  Man  kann  es  nur  gut  heißen,  daß  die  Dramati- 
sierung der  Novelle  nicht  weiter  folgt.  Denn  sie  gehört 
keineswegs    in  der  Technik   zu    den   besten  Erzählungen 


—    53     — 

des  Boccaccio.  Die  Menge  sich  gleich  bleibender  Aben- 
teuer hat  etwas  stark  Ermüdendes,  und  die  Pointe  des 
Ganzen  findet  sich  erst  soweit  am  Schluß ,  daß  man  da- 
durch kaum  für  den  mühsamen  und  eintönigen  Weg  der 
Erzählung  entschädigt  wird.  —  Woher  hatte  nun  der 
Bearbeiter  die  Novelle?  Die  Erörterung  der  ersten  drei 
Stücke  hat  gezeigt,  daß  er  bei  zwei  Dramen  aus  deut- 
schen Quellen  schöpfte;  nur  für  den  Aminta  war  eine 
deutsche  Vorlage  ausgeschlossen.  Man  hätte  nun,  wenn 
man  glaubt,  daß  der  Aminta  von  demselben  übersetzt 
ist,  der  die  übrigen  Stücke  des  Liebeskampfes  verfaßte, 
Grund,  zunächst  einmal  mit  der  Möglichkeit  zu  rechnen, 
daß  der  Bearbeiter  den  Boccaccio  italienisch  gelesen  habe, 
und  Herz,  der  darüber  nichts  bemerkt,  hat  das  wohl 
auch  für  selbstverständlich  gehalten.  Aber  man  kann 
ein  untrügliches  Zeugnis  dafür  erbringen,  daß  der  Bear- 
beiter die  Novelle  deutsch  gelesen  hat,  und  damit  werden 
zugleich  große  Bedenken  gegen  die  Annahme  laut,  daß 
der  Autor  des  Liebeskampfes  die  Amintaübersetzung 
selbständig  verfaßt  habe.  Er  mag  den  Aminta  bear- 
beitet haben,  die  Übersetzung  aber  wird  ihm  wohl  ein 
anderer  geliefert  haben. 

Creizenach  war  der  Meinung,  die  Ortsnamen  Lirin 
und  Waffa  seien  frei  erfunden,  und  fügte  hinzu,  Waffa 
könne  vielleicht  auch  aus  Jaffa  entstellt  sein.  In  der 
Novelle  kommt  ja,  wie  schon  erwähnt,  mehrmals  der 
Name  Baffa  vor.  Woher  hat  nun  unser  Bearbeiter  den 
Namen  Waffa?  Man  könnte  denken,  es  sei  eine  selb- 
ständige Umbildung.  Aber  die  deutsche  Dekameronüber- 
setzung,  die  fälschlich  unter  Steinhöwels  Flagge  segelte, 
zeigt,  daß  diese  Vermutung  unrichtig  ist.  Sie  hat  näm- 
lich an  einer  der  Stellen,  wo  dieser  Name  vorkommt, 
Waffa,  sonst  immer  Baffa.  Solche  Namenänderungen 
sind  ja  in  dieser  Zeit  sehr  häufig,  kein  Druckwerk  ist 
davon  frei.  Vergleicht  man  nun  mit  dieser  ersten  Über- 
setzung die  deutsche  Übersetzung  des  Dekameron  vom 
Jahre  1610,   so   ergibt  sich  das  überraschende  Resultat, 
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daß  hier  überall  WaiFa  steht;  der  Name  Baffa  ist  völlig 
verschwunden.  Es  kann  also  wohl  keinem  Zweifel  unter- 
liegen, daß  durch  die  deutsche  Übersetzung  dieser  Name  in 
unsere  Tragikomödie  gedrungen  ist.  Ein  zufalliges  Zu- 
sammentreffen ist  ausgeschlossen,  und  die  Annahme,  daß 
der  Bearbeiter  die  Übersetzung  von  1610,  die  letzte,  die 
vor  1630  erschien,  benutzte,  liegt  nahe  genug.  Es  wird 
sich  nachher  noch  eine  Bestätigung  für  unsere  Vermutung 
aus  einem  andern  Umstände  ergeben. 

Die  weiteren  Begebenheiten  unseres  Dramas  haben 
nun  kein  Vorbild  in  der  genannten  Novelle,  und  man 
könnte  denken ,  daß  etwa  Motive  aus  der  Anteia  des 
Xenophon  von  Ephesus  verwendet  wurden,  die  Herz  als 
Quelle  für  unser  Drama  in  Anspruch  nehmen  will.  Das 
ist  aber  ganz  und  gar  nicht  der  Fall.  Ich  vermute,  daß 
Herz  zu  seiner  Behauptung  durch  eine  Bemerkung  Lan- 
daus kam,  der  richtig  betont,  daß  Boccaccio  für  seine 
Novelle  117  Motive  aus  der  Anteia  übernahm.  Landau 
hebt  nun  als  Abweichungen  besonders  hervor:  1)  Der 
Mann  hat  im  griechischen  Roman  parallel  laufende  Aben- 
teuer und  2)  Die  Frau  ist  ein  Muster  von  Keuschheit. 
Der  zweite  Hinweis  hat  wohl  Herz  zu  der  Meinung 
geführt,  unsere  Tragikomödie  stehe  dem  griechischen  Ro- 
man in  gewissen  Punkten  näher  als  Boccaccio.  Man  wird 
mit  Recht  dagegen  schon  einwenden  können,  daß  die 
eben  angeführte  Übereinstimmung  von  der  Anteia  und 
der  Tragikomödie  zufällig  sein  kann,  um  so  mehr,  als 
sich  herausgestellt  hat,  daß  der  Verfasser  des  Liebes- 
kampfes auch  in  andern  Stücken  entgegen  der  Vorlage 
die  Reinheit  der  Frau  betont.  Eine  nähere  Prüfung  er- 
gibt zudem ,  daß  zwischen  der  Tragikomödie  und  der 
Anteia  sonst  auch  nicht  eine  nennenswerte  Übereinstim- 
mung nachzuweisen  ist.  Dagegen  schließen  große  Ver- 
schiedenheiten einen  Zusammenhang  der  „Versionen",  wie 
Herz  es  wenig  glücklich  nennt,  aus.  Bei  Xenophon  geht 
das  junge  Paar  auf  Reisen,  erleidet  gemeinsam  Schiff- 
bruch ;  die  Liebenden  werden  getrennt,  Anteia  wird  mehr- 
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fach  verhandelt,  schließlich  erlebt  man  die  Wiederver- 
einigung des  Paares.  Aber  die  Abenteuer  der  Liebenden 
haben  eine  äußerst  entfernte  Ähnlichkeit  selbst  mit  den 
Erlebnissen  der  Prinzessin  bei  Boccaccio,  geschweige  denn 
mit  denen  der  Rosalina.  Der  griechische  Roman  arbeitet 
mit  ganz  andern  Iklitteln:  Gift  und  Schlafpulver,  Räuber- 
banden. Tempelrettungen  sind  gleichsam  die  Requisiten. 
Was  aber  an  der  Behauptung  von  Herz  prinzipielle  Be- 
deutung hat.  ist  die  Sorglosigkeit,  mit  der  sie  sich  über 
die  Zugänglichkeit  des  griechischÄi  Romans  hinwegsetzt. 
Weil  es  so  vielfach  bei  den  Schauspielen  der  englischen  Ko- 
mödianten nicht  mehr  möglich  ist,  für  die  einzelnen  Stoffe 
den  Weg  zu  beschreiben,  auf  dem  sie  nach  Deutschland 
gelangt  sind,  fragt  man  nun  überhaupt  nicht  mehr  da- 
nach, durch  welche  Vermittlung  und  Beziehung  ein  Stoff 
bekannt  werden  konnte,  und  ob  dieselbe  wohl  glaub- 
würdig gemacht  werden  kann.  Wenn  Landau  schon  mit 
Fug  hervorhob,  daß  Boccaccio  sicher  den  griechischen 
Roman  nicht  selbst  gelesen  habe,  so  könnte  man  wohl 
auch  annehmen,  daß  für  unsere  Tragikomödie  die  Kenntnis 
eines  griechischen  Romans  nicht  in  Betracht  kam,  der  in 
dieser  Zeit  keine  Übersetzung  fand.  Für  unsem  Liebes- 
kampf hat  das  besonders  wenig  Wahrscheinlichkeit,  wie 
die  Betrachtung  der  andern  Stücke  ergibt.  Wieviel  näher 
hätten  da  griechische  Romane  wie  die  Athiopica  oder 
das  Volksbuch  vom  Apollonius  von  Tyrus  gelegen!  Sie 
haben  denn  auch  in  der  Tat  allgemeine  nicht  spezielle 
Ähnlichkeiten  mit  unserer  Tragikomödie  ebensogut  wie 
mit  der  Anteia.  Schiffbruch  und  Wiedervereinigung  ge- 
trennter Liebender  spielen  überall  die  größte  Rolle.  Man 
mag  etwa  auch  an  die  „Schöne  Magelone*^  denken  und 
auf  den  Umstand  hinweisen ,  eine  wie  große  Rolle  hier 
überall  Cypern  und  der  auch  in  der  Tragikomödie  von 
Boccaccio  übernommene  Hauptort  Famagusta  spielen. 
Nicht  nur  im  Volksbuch  vom  Fortunatus  und  somit  auch 
im   Fortunatus   von   1620  und  in   der    schönen  Melusine 
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—  im  Volksbuch  und  in  Ayrers  Drama  ^)  —  sondern 
etwa  auch  in  der  52.  Novelle  des  Bandello,  wo  übrigens 
auch  zwei  Geliebte  aus  Famagusta  durch  Seeräuber  von 
einander  getrennt  werden  aber  doch  ganz  andere  Wechsel- 
fälle erleiden  als  in  der  Tragikomödie,  finden  wir  diesen 
Namen,  und  noch  mancher  andere  Beleg  ließe  sich  bei- 
bringen. Aber  eine  umfassende  Lektüre  der  Volksbücher 
ergab  nur  entfernte  Analogien,  die  billig  unerwähnt 
bleiben  können,  keine  speziellen  Ähnlichkeiten  oder  Über- 
einstimmungen. * 

Was  im  wesentlichen  noch  der  Erklärung  bedarf, 
ist  die  Flucht  der  Rosalina  zu  Morpheus  und  die  Sol- 
datenepisode. Der  Überfall  durch  Lindamarte  ist  ein  zu 
allgemein  gehaltenes  Motiv,  als  daß  man  nach  einem  Vor- 
bild zu  suchen  berechtigt  wäre.  Für  die  Entstehung  der 
andern  Scenen  aber  läßt  sich  nun  doch  ein  Nachweis  er- 
bringen, der  mir  ganz  charakteristisch  erscheint.  —  Auch 
in  der  dritten  Novelle  des  fünften  Tages  wird  bei  Boc- 
caccio der  Römer  Pietro  Boccamazza  von  seiner  Geliebten 
Agnolella,  die  durch  Räuber  geraubt  wird,  getrennt.  Die 
Jungfrau  entflieht  aber  sogleich  den  Räubern,  kommt 
alsbald  zu  einem  kleinen  Hänslein  und  trifft  dort  einen 
alten  Mann,  den  sie  nach  dem  richtigen  Wege  fragt.  Sie 
bittet  ihn,  die  Nacht  in  seinem  Haus  bleiben  zu  dürfen. 
Das  findet  sich  nun  genau  so  in  IV  2  der  Tragikomödie. 
Statt  jedes  andern  Beweises  aber  dafür,  daß  der  Ver- 
fasser der  Tragikomödie  diese  Stelle  nicht  nur  gekannt 
sondern  sich  zu  eigen  gemacht  hat,  stelle  ich  das  Ge- 
spräch, wie  es  sich  bei  Boccaccio  findet,  Teilen  des  Dia- 
logs in  IV  2  gegenüber. 

Liebeskampf  IV  2:  „Ach  Boccaccio  (deutsche  Über- 
mein guter  alter  frommer  setzung  von  1620):  „Ach 
Herr  und  lieber  Vatter,  frommer  Mann,  sintemal  ich 
sintemal  ich  bei  Tage  nicht  bey  tag  nicht  fürbaß  mag, 


1)  Ayrer,  Werke  ed.  Keller,  Bd.  3,  20. 
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fürbaß  mag  kommen,  als 
ihr  dann  selber  sagt,  last 
es  doch  ewer  Will  sein, 
mich  diese  Nacht  bey  euch 
zu  behalten*'. 

Morpheus :  „Liebe  Toch- 
ter, daß  ihr  bey  mir  bleiben 
weit,  ist  mir  lieb,  wil  euch 
auch  nach  Vemügen  alle 
Freundschafft  beweisen,  doch 
eines  ich  euch  zu  wissen  thun 
muß,  das  auff  diesem  Weg 
bey  Tag  und  Nacht  auff  und 
abgehen  viel  muthwilliges 
Volck,  von  den  herumblie- 
genden  Soldaten,  die  mir 
zuzeiten  grossen  Verdruß 
thun.  und  Schaden  beweisen, 
und  wo  es  sich  zu  ewrem 
Unglück  begebe,  das  solche 
schädlichen  Leute  herkämen, 
euch  also  jung  und  schön 
sehende,  als  ihr  dann  seyd, 
so  kündte  dann  darauß  er- 
folgen, daß  euch  ehe  Schand 
und  Schaden  zustund,  dann 
etwas  gutes,  ich  kan  noch 
mag  nicht  davor  seyn,  euch 
mit  meiner  Hülffe  zu  be- 
schützen, ein  solches  will 
ich,  liebe  Tochter  zuvor  ge- 
saget haben,  darmit  ihr  euch 
wo  anders  dann  alles  gut 
geschehen  solte,  nicht  über 
mich  zu  beschweren  und 
klagen  haben  möchtet,  als 
der    es    euch    muthwilliger 


wo  es  dann  ewer  gefallen, 
daß  ihr  mich  durch  Gottes 
willen  diese  Nacht  bey  euch 
behalten  hett". 

Der  alte  Mann  sprach : 
„Tochter,  bey  uns  zubleiben 
ist  mir  lieb,  doch  eins 
ich  dir  zuwissen  thue.  daß 
auff  diesem  weg  bey  tag 
und  nacht  auff  und  ab  reit- 
ten  unnd  gehen  viel  Söldner 
von  Freunden  unnd  Feinden, 
die  uns  zuzeiten  groß  wider- 
drieß  thun,  und  schaden  be- 
weisen, unnd  wo  es  sich  zu 
deim  unglück  begeh,  das 
solche  schädliche  Leute  her- 
kämen, dich  also  jung  und 
schön  sehen  als  du  dann 
bist,  Es  stehet  darauff,  daß 
dir  ehe  schand  und  schaden 
zustund,  dann  etwas  guts, 
wir  möchten  nit  darvor 
seyn,  noch  dir  hülff  geben, 
ein  solches  will  ich  dir  vor- 
gesagt haben,  damit  du  dich 
wo  dir  anders  dann  guts 
geschehe,  nicht  von  uns 
klagen  möchtest,  wo  sich 
ein  solchs  begeb*". 

Die  Jungfrawe  sähe,  daß 
es  nacht  und  spath  war, 
wiewohl  sie  deß  alten  Man- 
nes wort  beschwerten  doch 
zu  ihm  sprach,  „Ist  es  Got- 
tes   will    und   gefallen,    so 
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weise  verscliwiegen".  Dar- 
auf eine  Replik  der  Rosa- 
lina voll  mythologischer 
Anspielungen  und  eine  Er- 
widerung des  Morpheus. 
Danach  Rosalina:  „Ich  muß 
das  beste  dencken  ist  es  der 
Götter  Will  und  Gefallen, 
so  sollen  wir  auff  diese 
Nacht  wol  vor  ihnen  sicher 
sein  und  behütet  werden 
wollen,  sie  ja  die  leicht- 
fertigen Buben  über  ver- 
hoffen ihre  Handt  in  meinem 
Blute  sutteln,  so  ist  es 
besser  von  den  Menschen 
den  Todt  zu  leiden,  dann 
von  wilden  Thieren  zerrissen 
werden". 


sollen  wir  auff  diese  Nacht 
wol  vor  ihnen  behütet  wer- 
den unnd  ob  sich  ein  solches 
begeh ,  als  ihr  gesprochen 
habt,  so  ist  je  besser  von 
den  Menschen  unglück  zu 
leyden,  unnd  weniger  übel 
gethan,  dann  von  Wilden 
Thieren  zerrissen   werden''. 


Die  Gegenüberstellung  beweist  nicht  nur  die  Ver- 
wertung der  Novelle  V3,  sondern  sie  macht  auch  die 
Benutzung  der  deutschen  Übersetzung  äußerst  wahr- 
scheinlich. So  genaue  Übereinstimmungen  in  Wortwahl 
und  Satzbau  können  unmöglich  anders  erklärt  werden. 
So  ist  die  Herkunft  des  Zauberers  klargestellt,  und  wenn 
Creizenach  S.  XL VII  bei  dem  Einsiedler  im  Parasitaster 
an  unsern  Morpheus  erinnert  wird,  so  kann  das  nur  in 
einer  zufälligen  Ähnlichkeit  begründet  sein.  Es  wird  so- 
gleich ersichtlich ,  daß  der  Verfasser  der  Tragikomödie 
durch  die  Erwähnung  von  Söldnern  zu  seiner  Soldaten- 
episode angeregt  wurde.  Bei  Boccaccio  kommen  die 
Soldaten,  die  Jungfrau  aber  versteckt  sich  im  Haus 
und  entgeht  so  ihren  Roheiten.  Sie  nimmt  dann  von 
dem  Alten  Abschied  und  findet  bald  ihren  Geliebten 
wieder.  —  In  der  Tragikomödie  ist  außer  dem  Überfall 
den  Soldaten  noch  eine  Scene  gewidmet,  die,  wie  Creize- 
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nach  treffend  betont,  uns  so  recht  in  die  deutschen  Zu- 
stände des  dreißigjährigen  Krieges  versetzt.  Freilich 
waren  solche  Soldatengespräche  keineswegs  völlig  neu; 
auch  vor  dem  dreißigjährigen  Krieg  waren  sie  beliebt. 
Von  Landsknechtscenen  des  Schuldramas,  wie  sie  etwa 
der  Stettiner  Kielmann  in  seiner  Tetzelocramia  bietet, 
kann  man  billig  die  Brücke  schlagen  zu  Soldatenge- 
sprächen, wie  wir  sie  in  Wickrams  Rollwagenbüchlein 
finden  ^),  oder  zu  selbständig  in  Druck  gehenden  Schriften 
wie  „Ein  kurtz weiliger  Dialogus  oder  Gesprech  zwischen 
zweyen  Landsknechten"  durch  Samuel  Dilbaum  1605. 
Hier  wie  bei  Wickram  sprechen  die  Soldaten,  wie  das 
auch  in  der  Tragikomödie  geschieht,  vom  Beutemachen, 
und  der  eine  treibt  den  andern  dazu  an.  Während 
aber  bei  Wickram  das  Grespräch  zum  Schluß  schwank- 
haft  so  gewendet  wird,  daß  der  Zaghafte  durch  den 
Kameraden  angespornt  das  Plündern  bei  diesem  selbst 
begiont,  beschließt  in  andern  Gresprächen  der  Zaghafte 
durch  den  andern  aufgemuntert  zu  Gewalttätigkeiten 
überzugehen,   wie  das  in  der  Tragikomödie  der  Fall  ist. 

Zum  Schluß  noch  ein  Wort  über  die  Namen.  Es 
wird  weder  möglich  noch  nötig  sein,  für  alle  eine  Quelle 
anzugeben.  Für  den  König  Mantalor  ließen  sich  wenig- 
stens einige  Namen  als  entlehnt  nachweisen.  Sie  ent- 
stammten dem  neunten  Buche  des  Amadis.  Die  Namen 
der  Tragikomödie  vermögen  wir  nun  zum  großen  Teil 
auf  ihren  Ursprung  zurückzuführen.  Sie  entstammen 
nämlich  auch  dem  Amadis  und  zwar  dem  sechzehnten 
Buche.  Nur  wenige  von  diesen  Namen  finden  sich  auch 
in  andern  Büchern.  In  engem  Zusammenhang  kommen  sie 
nur  in  diesem  Buche  vor.  Das  Bezeichnende  dabei  ist, 
daß  die  Handlung  dieses  Buches  auch  nicht  im  geringsten 
benutzt  worden  ist,  wie  man  doch  vermuten  sollte.  Der 
Verfasser  der  Tragikomödie   hat  einfach  nur  die  Namen 


1)  Vgl.  Wickram,  ed.  Bolte  III,  S.  20,  Nr.  14. 
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übernommen.  Er  traf  außerdem  eine  Auswahl  und  nahm 
nicht  alle  ihm  zu  Gebote  stehenden  Namen.  Von  den 
beiden  Infantinnen  Rosalina  und  Richarda  fand  nur  der 
Name  der  ersten  Eingang  in  den  Liebeskampf,  und  wenn 
Don  Argantes  im  Amadis  den  Zwerg  Barquinus  als  seinen 
Diener  annimmt,  so  blieben  die  beiden  wenigstens  als 
Brüder  von  Adel  in  der  Tragikomödie  beieinander.  Die 
Prinzen  Dardanus  ^)  und  Lindamarte  sind  in  der  Tragi- 
komödie zu  Gegnern  geworden.  Der  Riese  Orgoglion 
und  der  in  andern  Büchern  des  Amadis  vorkommende 
Orion  sind  zu  Orgon  geworden,  ein  Name,  den  ja  auch 
Moliere  verwendet  ohne  daß  man  hier  seine  Herkunft 
zu  erklären  vermöchte.  Es  ist  auffallend,  daß  wir  in 
der  Tragikomödie  auch  den  Namen  Orion  haben;  beide 
Namen  gehen  völlig  durcheinander.  Man  sieht  hier  wieder, 
wie  unordentlich  der  Autor  in  der  Namengebung  zu 
Werke  ging.  Aber  er  änderte  auch  bisweilen  die  Namen 
außerordentlich  frei.  Die  Herzogin  aus  Listana,  die  im 
sechzehnten  Buch  mehrmals  genannt  wird,  hat  ihren 
Namen  für  den  Liebhaber  in  unsrer  Tragikomödie  her- 
geben müssen,  der  als  Listanus  erscheint.  Der  Soldat 
Andolosus  aber  dankt  wohl  seinen  Namen  dem  Andolosia, 
dem  Sohne  des  Fortunat. 

Die  Auswahl  des  Stoffes  kann  in  der  Tragikomödie 
nicht  als  glücklich  bezeichnet  werden.  Er  hat  nicht  die 
Spur  dramatischer  Schnellkraft  in  sich,  und  man  kann 
die  Wahl  einer  so  gleichmäßig  fortfließenden  Erzählung 
nur  im  Hinblick  auf  die  überaus  große  Verbreitung  und 
Beliebtheit  seiner  Motive  begreifen.  Die  Dramatisierung 
vermochte  denn  auch  dem  Stoff  nicht  irgend  etwas  ab- 
zugewinnen. Sie  hat  technisch  etwas  Ähnlichkeit  mit 
manchen  biblischen  Stoffen,  die  jedes  Höhe-  und  Ruhe- 
punktes  bar   im   sechzehnten  Jahrhundert  in  das  äußere 


1)  Der  Xame  Dardanus  findet  sich  übrigens  auch  in  des  Matthäus 
Crannich  Comoedia  vom  Graffen  von  Colisan  1621  (Exemplar  in 
^olffenbüttel). 
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Grewand  des  Dramas  gesteckt  wurden.  Für  unsre  Tragi- 
komödie hat  die  Akteinteilung  gar  keine  Bedeutung. 
Die  Monologe,  die  hier  besonders  viel  Mythologisches 
enthalten,  dienen  wie  überall  im  Liebeskampf  nicht  nur 
der  Exposition,  sondern  sie  bringen  neue  Entschlüsse  und 
Wendungen  zum  Ausdruck.  Wo  mehrere  Personen  auf- 
treten, sind  nur  zwei  richtig  im  Grespräch.  die  übrigen 
mehr  oder  minder  Statisten.  Besser  als  in  den  an- 
dern Stücken  sind  nur  die  Abgänge  der  Personen  ein- 
gerichtet, aber  das  brachte  schon  die  Handlung  mit  sich. 
Der  Abgang  konnte  hier  oft  dadurch  motiviert  werden, 
daß  eine  Person  die  andere  sucht. 

Comoedia  und  Prob  getrewer  Liebe. 

Ließen  sich  die  bisher  besprochenen  Stücke  des  Lie- 
beskampfes auf  bestimmte  Quellen  zurückführen,  so  mag 
man  bei  der  Prob  getrewer  Liebe  kaum  an  eine  genaue 
Vorlage  denken.  Man  hat  den  Eindruck,  als  sei  sie  erst 
vom  Autor  des  Liebeskampfes  zusammengestellt  worden, 
und  sie  wird  darum  ebenso  zu  behandeln  sein  wie  etwa 
manche  Motive  des  Herzogs  Heinrich  Julius  von  Braun- 
schweig, für  die  noch  niemand  daran  gedacht  hat,  genaue 
Vorlagen   zu   bringen.     Hier   folge   zunächst   der  Inhalt. 

Prinz  Florisel  von  der  Insel  Malta  liebt  die  Prin- 
zessin Floriana.  Sie  wird  auch  von  Lothario  begehrt,  der 
dem  Florisel  die  Hoffnung  auf  eine  erfolgreiche  Liebe 
benehmen  will.  Lothario  findet  mit  Hilfe  seines  Freundes 
Gironte,  dessen  Verwandte,  Camilla,  in  Florianens  Diensten 
steht,  bei  Floriana  Gehör.  Als  aber  Emilia,  ihre  Ge- 
spielin, ihr  auch  die  Vorzüge  des  Florisel  vor  Augen 
führt,  beschließt  sie,  denjenigen  zu  erhören,  der  ihr  aus 
Hispanien  das  „Kränzlein  getreuer  Liebe"  bringe.  Flo- 
risel macht  sich  auf  den  Weg ;  der  bequemere  Lothario 
aber  tut  Floriana  den  Vorschlag,  mit  ihm  ins  nahe 
Rosental  zu  gehen,  wo  er  ihr  als  Zeichen  der  Liebe 
einen  güldenen  Apfel  geben  wolle.  Sie  machen  sich  auf, 
werden    aber    unterwegs    vom    Schwarzkünstler    Arctus 
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überfallen,  der  vom  Königshofe  verbannt  ist  und  nun  als 
wilder  Mensch  umherläuft  und  alles,  was  in  den  Bereich 
seines  Zauberkreises  eintritt,  gefangen  hält.  Floriana 
wird  von  ihm  ergriffen,  Lothario  aber  flieht  nach  schwachem 
Widerstände  gegen  Arctus.  Durch  die  Gespielinnen  der 
Floriana  erfährt  Florisel,  der  mit  dem  Kränzlein  ge- 
trewer  Liebe  zurückkehrt  das  Geschehene;  er  verkleidet 
sich  als  alter  Mann  und  gelangt  in  den  Zauberkreis  des 
Arctus,  der  ihm  auf  Bitten  Florianas  das  Leben  schenkt. 
Xur  allzubald  aber  erfährt  der  Zauberer,  wen  er  aufge- 
nommen hat.  Florisel  gibt  sich  als  Ritter  zu  erkennen, 
er  schont  den  Arctus  und  befreit  Floriana. 

Die  Prob  getrewer  Liebe  hat  im  Grunde  zwei  völlig 
getrennte  Motive  zusammengeschweißt,  einmal  die  Be- 
werbung zweier  Rivalen  um  eine  Jungfrau,  zum  an- 
dern die  Befreiung  einer  Jungfrau  aus  der  Gewalt  eines 
Zauberers  durch  ihren  Geliebten.  Daneben  sind  dann 
allerhand  kleine  Motive  eingearbeitet,  wie  das  Kränzlein 
der  Liebe  oder  die  Erscheinung  des  Traumes,  für  die 
sich  in  der  Romanliteratur  Analogien  erbringen  lassen 
wenn  auch  nicht  direkte  Vorbilder. 

Creizenach  hat  bei  seiner  Betrachtung  des  Liebes- 
kampfes für  den  darin  teilweise  herrschenden  euphuisti- 
schen  Stil  ein  Beispiel  aus  der  Prob  getrewer  Liebe  an- 
gezogen, den  Vergleich  des  guten  Namens  einer  Jungfrau 
mit  einem  reinen  weißen  Kleid.  Es  ist  Creizenach  ent- 
gangen, daß  sich  derselbe  Vergleich  auch  in  Ayrers 
Phönicia  findet : 

Jungfrauschafft  und  ein  weißes  Kleid 

Lassen  sich  zusam  gleichen  beid. 

Wenn  der  eines  bekompt  ein  flecken 

Bleibt  er  ewig  darinnen  stecken. 
Nun  findet  sich  dieses  Gleichnis  wörtlich  so  wie  im 
Liebeskampf  in  der  Öfters  zitierten  Erzählung  „Phönicia, 
eine  Liebliche  und  Gedechtniswürdige  History,  was  massen 
ein  Arragonischer  Graffe  de  Colisan  sich  ein  Edle  und 
Tugentreiche   Sizilianische  Jungfrawe   Phönicia  genandt, 
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verliebete"  u.  s.  w.  durch  Mauritium  Brandt  zu  Magdeburg 
bei  Job.  Francken  1624 1). 

Es  wird  die  wörtlicbe  Übereinstinimung,  wie  sie  die 
folgende  Gegenüberstellung  beweist,  ihren  Grund  in 
einer  Entlehnung  des  Liebeskampfes  haben. 

Novelle  Bo  Liebeskampf  Q  6a 

„In  Anmerkung    das    es  »•  •  •  Nun  müßt  und  solt 

umb  Junfräwlichen  und  ihr  wissen,  daß  es  umb 
Fräwlichen  guten  Namen  Jungfräwlichen  guten  Na- 
gar  ein  zartes  Ding,  und  men  gar  ein  zartes  ding  und 
viel  einander  Gelegenheit  viel  ein  ander  gelegenheit, 
und  Zustand,  dann  umb  eines  dann  umb  eines  jungen  Ge- 
jungen Gesellen  oder  Mannes  sellens.  Dann  das  männliche 
habe,  dann  hierin  das  Mann-  Lob  dem  Golde  zu  ver- 
liehe Lob  dem  Golde  zu  gleichen,  das  jungfräwliche 
vergleichen,  das  Jungfräw-  aber  einem  schneeweißen  un- 
liebe und  Weibliche  aber,  befleckten  seidenen  Kleide, 
einem  schneeweißen,  unbe-  Ob  nun  schon  vielleicht  das 
fleckten,     seidenen    Kleide.     Goldt   in   den   Koth  tället, 


1)  Holleck  -  Weithmann  (^Zur  Quellenfrage  von  Shakespeares 
Lustspiel  „Much  ado  about  nothing**  1902),  der  diese  Übereinstim- 
mungen sah  und  mit  Recht  die  Brandtsche  Erzählung,  die  weit  mehr 
giebt  als  Belleforests  Bearbeitung  der  Bandelloschen  Novelle,  als 
Quelle  für  Ayrer  in  Anspruch  nimmt,  beurteilt  aber  die  Quellenver- 
hältnisse dieses  Gleichnisses  und  des  Liebeskampfes  zugleich  im  Hin- 
blick auf  Brandt  nicht  richtig,  wenn  er  sagt,  daß  bei  näherer  Be- 
trachtung die  Abweichungen  Brandts  von  Belleforest  nach  Form  und 
Inhalt  hindeuten  auf  die  Sammlung  von  Repertoirestücken  aus  dem 
Jahre  1630,  „Liebeskampf'',  wo  sich  denn  auch  beispielsweise  dieses 
Gleichnis  finde.  Die  bisherige  Betrachtung  macht  vielmehr  klar,  daß 
das  umgekehrte  Abhängigkeitsverhältnis  vorliegt.  Brandt,  dessen  No- 
velle schon  1594  erschien,  müßte  dann  doch  das  Gleichnis  aus  einer 
Handschrift  abgeschrieben  haben.  Der  Liebeskampf  aber  hat  ja  nach- 
weislich noch  Bücher  aus  dem  Jahre  1615  und  1617  benutzt.  So  hat 
er  auch  das  Gleichnis  und  noch  mehr  als  das  aus  der  Brandtschen 
Novelle  ausgeschrieben.  Die  Annahme,  die  Holleck- Weithmanns  Be- 
hauptung zu  Grunde  zu  liegen  scheint,  daß  die  Stücke  des  Liebes- 
kampfes schon  vor  ihrer  Drucklegung  gespielt  worden  seien,  soll  später 
noch  erörtert  werden. 
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Ob  nun  schon  (vielleicht) 
etwas  das  Grolt  im  Kot 
fallet,  und  das  Mänliche 
lob,  durch  ein  mißthat  Ver- 
dunklung leidet,  So  kan  doch 
solches  hernach  durch  ein- 
ander löbliche  That,  gleich 
als  das  Gold  aus  reinem 
Wasser  gewaschen,  nicht 
wiederumb  allein  geleutert, 
sondern  auch  zu  großem 
Ruhm  gereichen.  Das  zarte 
Schneeweiße  Seidene  Kleid 
und  Jungfräwlicher  guter 
Name  aber,  Wo  das  einmal 
mit  dem  allergeringsten 
Fleck  oder  Mackel  ange- 
sprengt oder  beschmitzt 
wird,  unnd  also,  vielleicht 
(wie  dann  leider  vielExempel 
vor  Augen,  und  hin  und 
wieder  gehöret  werden)  auß 
ungründlicher  Verargwoh- 
nung, oder  auß  aufdichtung 
falscher,  listiger  Nachrede, 
leichtfertiger  Ehrenkrenker 
und  Lügenmeuler  dem  Jun- 
fräwlichen  und  Weiblichen 
guten  Namen,  bey  dem  bald- 
gleubigen  Pöfel,  ein  geringes 
Kläplein  angehengt,  und 
also  den  Leuten  im  Mund, 
und  auff  die  Zunge  geführet, 
so  ist  hernachmals  alle  Ar- 
beit verloren,  den  Fleck 
oder  ein  Denkmal  darvon 
muß  es  behalten  .  .  . 


und  das  männliche  Lob 
durch  ein  Missethat  Ver- 
dunckelung  leidet.  So  kan 
solches  hernach  durch  eine 
andere  löbliche  That,  gleich 
als  das  Groldt  aus  reinem 
Wasser  gewaschen,  nicht 
wiederumb  allein  geleutert^ 
sondern  auch  zu  großem 
Ruhm  gereichen,  das  zarte 
schneeweiße  seydene  Kleid 
und  Jungfräwlicher  guter 
Nähme  aber,  wo  es  ein  mahl 
mit  dem  allergeringsten 
Flecklein  beschmitzt  wird, 
aus  auftichtung  falscher 
listiger  Nachrede,  leicht- 
fertiger Ehrenkräncker,  und 
Lügenmäuler  ,  Jungfräw- 
lichen  guten  Namen  bey 
dem  baldgläubigen  Pöfel 
ein  Kläplein  anhenckt,  und 
also  von  den  Leuten  bald 
im  Munde  und  uff  der  Zun- 
gen geführt  werden,  So  ist 
hernachmals  alle  Arbeit 
verlohren,  den  Fleck  davon 
muß  es  behalten  ,  .  . 
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So  wird  laan  nicht  mehr  diese  Stelle  des  Liebes- 
kampfes für  den  Stil  in  Anschlag  zu  bringen  haben. 
Aus  der  Brandtschen  Novelle  ist  aber  auch  der  Name 
des  Gironde,  eines  Freundes  des  Florisel.  und  der  einer 
Grespielin  der  Floriana,  der  Lucüia,  übernommen.  Gi- 
ronde  ist  in  der  Phönicianovelle  der  Freund  des  Grafen 
von  Colisan,  er  verleumdet  ihn  dann  durch  einen  andern 
Adligen  bei  der  Phönicia.  Es  ist  möglich  und  auch  wahr- 
scheinlich, daß  das  auf  den  Verfasser  der  Liebesprobe 
Einfluß  gehabt  hat.  Wir  haben  auch  hier  zwei  Freunde, 
die  sich  um  die  Gunst  einer  Schönen  bewerben,  und  einen 
dritten  als  Helfershelfer.  Lothario  hat  seinen  Namen 
nan  nicht  aus  der  Novelle  sondern  aus  dem  ^ Unzeitigen 
Vorwitz ".  Dort  war  der  Name  durch  Mannus  ersetzt. 
Wir  finden  hier  auch  den  Namen  Camilla,  den  bei  Cer- 
vantes die  untreue  Gattin  trägt.  Sie  heißt  im  „Un- 
zeitigen Vorwitz"  Juliana.  Der  Name  Florisel  ist 
natürlich  aus  dem  König  Mantalor  übernommen.  Wenn 
sich  aber  in  Bezug  auf  die  drei  Freunde  und  ihr  Handeln 
Ähnlichkeiten  zwischen  der  Brandtschen  Novelle  und 
unserm  Stück  ergeben,  so  hat  der  Schluß  der  Prob  ge- 
trewer  Liebe  nichts  mit  der  Novelle  zu  tun.  Er  zeigt 
vielmehr,  wie  Bolte  nachwies,  eine  Einwirkung  des  Mu- 
cedorus^).  Dort  entführt  der  Waldmensch  Bremo  die 
Königstochter,  und  Mucedorus  begibt  sich  verkleidet  in 
seinen  Dienst,  er  tötet  ihn  und  befreit  so  die  Geliebte. 
Man  sieht,  hier  liegen  aufi'allende  Übereinstimmungen  vor, 
und  es  mag  trotz  einiger  Abweichungen  —  Arctus  be- 
hält das  Leben  ^),  Florisel  tritt  nicht  in  den  Dienst  des 
Arctus  —  wirklich  eine  Aufltihrung  des  Mucedorus  ein- 
gewirkt haben.  Es  wäre  dies  übrigens  der  einzige  Fall 
im   Liebeskampf,    wo   man    die   Einwirkung    einer   Auf- 


1)  Vgl.  Herz,  S.  95  ff. 

2)  In  dieser  Abweichung  liegt  eine  Trivialisierung  der  Handlung. 
Denn  wenn  nicht  der  Zauberer  wie  im  Mucedorus  gleich  niederge- 
hauen wird,  kann  man  nicht  begreifen,  warum  ein  Zauberer,  der  Macht 
über  alle  Menschen  hat,  plötzlich  Furcht  vor  Florisel  bekommt. 

Palaestra  LXXVIII.  5 
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führang  als  Erklärung  heranzuziehen  hätte.  —  Manches 
läßt  sich  wenigstens  einordnen  in  den  Stil  der  Roman- 
literatur jener  Zeit,  so  das  Schmücken  und  Beschenken 
mit  Kränzen  ^).  Wir  finden  im  Volksbuch  von  Flore  und 
Bianceffora,  das  ja  auf  Boccaccios  Filocolo  zurückgeht, 
wie  eine  Jungfrau,  die  von  zwei  Liebhabern  umworben 
wird,  dem  einen  ihren  Kranz  gibt,  von  dem  andern  aber 
einen  Kranz  verlangt  und  erhält.  Auch  im  Amadis  und 
in  den  Schäfereien,  die  ja  früh  übersetzt  wurden,  schmückt 
man  sich  vielfach  mit  Kränzen  und  verschenkt  solche. 
Wenn  ferner  im  fünften  Akt  der  Traum  erscheint,  der 
an  einer  andern  Stelle  derselben  Scene  auch  Schlafgott 
genannt  wird,  so  mag  man  dabei  nicht  nur  erinnern  an  den 
Namen  Morpheus  in  der  Tragikomödie  und  daran,  daß 
Listanus  dort  in  der  zweiten  Scene  des  fünften  Aktes 
den  Schlafgott  Morpheus  bittet,  ihm  durch  seine  Träume 
zu  verkünden,  ob  Rosalina  lebt,  sondern  man  findet  ein 
(jregenbild  auch  in  Wickrams  Schrift  „Von  bösen  und 
guten  Nachbarn"  Kap.  43  „Wie  Morpheus  der  fürnemst 
under  den  trewmen  dem  Jüngling  in  der  nacht  fürkümpt 
in  aller  gestalt  und  form,  als  wenn  er  Amalie,  die  Jung- 
fraw,  gewesen  wer."  Wickram  schöpfte  übrigens  hier 
nicht,  wie  man  denken  könnte,  aus  einem  der  zahlreichen 
Bücher  jener  Zeit,  die  die  mythologische  Überlieferung 
der  Antike  registrierten,  sondern  bildete  das  Erscheinen 
des  Morpheus  direkt  Ovid  ^)  nach ;  so  mag  auch  der  Ver- 
fasser der  Liebesprobe  Ovid  zum  Vorbild  genommen  haben, 
den  er  überhaupt  genauer  gekannt  haben  muß. 

Für  die  Technik  der  Liebesprobe  gilt  im  Glänzen 
auch  das  bei  Besprechung  der  andern  Stücke  Gresagte. 
Aber  wir  begegnen  hier  weit  weniger  handlungslosen 
Scenen  als  sonst.     Nur  die  Monologe  des  Arctus,  der  sich 


1)  Vgl.  Pio  Rayna,  Festschrift  für  Alessandro  d'Ancona,  S.  553, 
„Una  questione  d'Amore".  Bolte,  Viertel jahrschrift  für  Literatur- 
gesch.  I,  p.  111.  II,  p.  575. 

2)  Metamorphosen  XI,  633  ff.  Wickram,  Werke  ed.  Bolte  Bd.  8, 
122  ff.  XI,  Kap.  15. 
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übrigens,  wie  Dardanus  einst  ein  großer  Prälat  am  Hofe 
des  Königs  von  Cypern  war,  früher  in  einer  hohen  Stel- 
lung befunden  hat  und  vom  König  vertrieben  worden  ist, 
konnten  stark  beschnitten  werden.  —  Für  die  Unfähigkeit 
des  Verfassers,  mehrere  Personen  im  Grespräch  vorzuführen, 
haben  wir  hier  ein  beredtes  Zeugnis  in  III  3.  Ploriana, 
die  in  Begleitung  ihrer  Damen  Lucilia  und  Camilla  des 
Lothario  Werbung  angehört  hat,  wird  gleich  auf  ganz 
läppische  Weise  zum  Schweigen  gebracht.  Sie  erklärt: 
„Ach  Lucilia  oder  Camilla,  saget  es  ihm  Prinz  Lothario 
meinethalben,  dann  ich  meiner  nicht  so  viel  mechtig  bin, 
das  ich  es  selber  thun  kann.''  Nun  muß  Camilla  des 
Lothario  Interessen,  Lucilia  die  des  abwesenden  Florisel 
wahrnehmen.  Ebenso  werden  bei  dem  Überfall  des  Arctus, 
wo  im  Ganzen  fünf  Personen  auf  der  Bühne  sind,  Lu- 
cilia und  Camilla  damit  abgetan,  daß  sie  unterdessen 
„ein  wenig  uff  ein  seit  entweichen".  Erst  in  der  nächsten 
Scene,  nachdem  Arctus,  Floriana,  Lothario  die  Bühne 
verlassen  haben,  fangen  sie  an,  zu  jammern.  —  Eine  ge- 
wisse Ähnlichkeit  im  Aufbau  mit  der  Macht  des  kleinen 
Kjiaben  Cupidinis  äußert  sich  darin,  daß  von  zwei  Ri- 
valen der  spätere  Sieger  vor  dem  Unterliegenden  auf- 
tritt; dafür  kommt  aber  etwa  in  der  Mitte  des  Stückes 
der  erfolglose  Bewerber  mit  der  Schönen  zusammen, 
während  der  glücklich  Liebende  erst  ganz  am  Schluß 
des  Stückes  mit  ihr  auftritt.  Es  liegt  darin  eine 
ganz  geschickte  Berechnung.  —  Die  üblichen  Effekte 
fehlen  natürlich  auch  hier  nicht.  Als  Florisel  von  dem 
Schicksal  der  Floriana  vernommen  hat,  will  er  sich  er- 
stechen und  wird  erst  von  Lucilia  daran  gehindert,  und 
die  bekannte  und  oft  angezogene  Scenenvorschrift  IV  5 
„Allhier  müssen  acht  oder  sechs  Persohnen  in  Trawer 
Habit  ein  Trawer  Lied  singen"  ist  an  ihrer  Stelle  ganz 
äußerlich  nach  Pickelheringspäßen  eingereiht;  möglicher- 
weise soU  jedoch  die  darauf  folgende  Scene,  in  der  Flo- 
risel  fröhlich  sein  Kränzlein  bringt,  dadurch  besonders 
hervorgehoben   werden.      Die   Sonderhandlung   zwischen 
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Pickelhering  und  Drewes  behandelt,  wie  Creizenach  richtig 
hervorhob,  denselben  Stoff  wie  der  „Unzeitige  Vorwitz", 
freilich  ganz  außerordentlich  vergröbert  und  vereinfacht. 
Der  Name  Drewes  findet  sich  schon  in  ßollenhagens 
Amantes  amentes  für  den  Bauer.  Im  einzelnen  mag 
von  den  Pickelheringspäßen  später  die  Rede  sein. 

Comoedia  und  Macht  des  kleinen  Knaben 
Cupidinis. 

Auch  für  dieses  Stück  wird  niemand  ernstlich  eine 
bestimmte  Quelle  in  Anspruch  nehmen  können.  Es  fällt 
beim  ersten  Zusehen  sogleich  ins  Auge,  wie  hier  alte  Mo- 
tive benutzt  sind.  Besonders  ist  die  Nachahmung  des 
Aminta  handgreiflich  genug.  Eine  kurze  Inhaltsangabe 
möge  der  Betrachtung  vorausgehen. 

Nach  einem  Prolog,  in  dem  Cupido  seine  Grewalt 
rühmt  und  erklärt,  seine  Macht  werde  sich  auch  in  diesem 
Stücke  zeigen,  erklärt  die  Jungfrau  Jucunda,  daß  sie  dem 
Ehestand  entsagen  wolle.  Alsbald  aber  erscheint  Cupido, 
den  sie  nicht  kennt;  er  führt  ihr  die  Venus  als  Beweis 
seiner  Macht  vor  und  trifft  sie  dann  mit  dem  Pfeil.  Von 
nun  an  faßt  sie  Liebe  zu  Florette.  Dieser  nimmt  Hans 
Wurst  als  Diener  an  und  schickt  ihn  zum  Fechtmeister. 
Der  Betrüger  Balandus  gibt  sich  für  denselben  aus  und 
stiehlt  Floretto  seine  sämtlichen  Sachen,  nachdem  er  ihm 
schon  vorher  als  Bettler  auftretend  den  Geldbeutel  ent- 
wendet hat.  Er  bewirbt  sich  ferner  mit  Hilfe  der  Kupp- 
lerin Corcillana  um  die  Gunst  der  Jucunda,  wird  aber 
abgewiesen.  Nun  veranlaßt  er  die  Corcillana,  ihre  Herrin 
durch  die  Aussicht,  Floretto  zu  treffen,  zu  einer  be- 
stimmten Zeit  in  den  nahen  Tannenwald  zu  locken.  Dort 
will  er  die  Jucunda  vergewaltigen.  Sie  entkommt  ihm 
und  sucht  dann  Floretto,  und  da  sie  ihn  nicht  findet, 
legt  sie  sich  nieder  und  schläft  ein.  So  entdeckt  sie  der 
dazu  kommende  Floretto,  der  inzwischen  durch  den  Liebes- 
pfeil des  Cupido  getroffen  ist.  Er  erweckt  Jucunda  durch 
einen  Kuß  und  die  Liebenden  gehen  „hertzent  vom  Plan". 
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Schon  diese  Inhaltsangabe  zeigt,  wie  vieles  nach  dem 
Aminta  einfach  frei  verarbeitet  ist.  Nicht  nur  das  Auf- 
treten Cupidüs  sondern  auch  Jucundas  Abneigaug  vor 
dem  Ehestand  sind  in  erster  Linie  zu  nennen.  Dann 
aber  ist  der  ganze  Schluß  nachgebildet.  Hier  wie  im 
Aminta  wird  ein  Echospiel  eingefügt,  eine  Xachahmung 
des  bekannten  Echos  aus  Gruarinis  Pastor  Fido,  die 
sich  freilich  im  Aminta  weit  seltsamer  ausnimmt  als  in 
der  Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidinis.  Wenn  Silvia 
den  Aminta  durch  einen  Kuß  aus  dem  Schlafe  weckt,  so 
wird  hier  diese  Rolle  dem  Floretto  zugewiesen.  Freilich 
sind  die  aufgeführten  Züge  auch  nicht  im  italienischen 
Aminta  vorhanden.  Trotzdem  aber  hat  man  den  Ein- 
druck, als  ob  in  unserm  Stück  3Iotive  des  deutschen 
Aminta  nachgeahmt  sind.  Man  kann  nicht  glauben,  daß 
sie  aus  der  Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidinis  erst 
in  den  Aminta  eingedrungen  sind.  Vielmehr  hat  die 
„Macht"  erst  einzelne  Züge  des  Aminta  besonders  accen- 
tniert  und  herausgearbeitet,  vor  allem  die  Wirksamkeit 
Cupidos.  Xun  hat  man  wie  überhaupt  so  namentlich  für 
dieses  Stück  die  französische  Pastoraledichtung  als  Vor- 
bild heranziehen  wollen.  Sofern  diese  Meinung  die  ganze 
Sammlung  von  1630  betrifft,  wird  sie  gleich  noch  zu  er- 
örtern sein.  In  unserm  Stück  spricht  alles  im  Auftreten 
Cupidos  gegen  eine  Ausnutzung  des  französischen  Schäfer- 
dramas. Nirgends  tritt  dort  Cupido  in  dieser  Weise  mitten 
im  Stück  auf,  wie  es  im  Aminta  unter  Abweichung  von 
der  Vorlage  geschieht  und  in  der  „]\[acht"  mehrmals  vor- 
kommt. Im  französischen  finden  wir  in  der  Regel  ge- 
nau wie  im  italienischen  Pastoraledrama  Cupido  nur  im 
Prolog  oder  im  Epilog,  und  das  Motiv  des  gefesselten 
Cupido  begegnet  uns  nirgends  im  französischen  Schäfer- 
spiel. Wohl  aber  sieht  man  im  deutschen  Drama  ver- 
wandte Züge.  Auf  diese  hätte  man  also  von  vornherein 
hinw^eisen  sollen.  Schon  in  Rollenhagens  Amantes  amentes 
werden  nicht  nur  Venus  und  Amor  unendlich  oft  angerufen, 
sondern  des  Eurialus  Geliebte  erzählt  auch  III 1.  wie  in 
der  Nacht  Venus  zu  ihr   gekommen  sei  und  versprochen 
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habe,  ihren  Sohn  Cupido  zu  ihr  zu  schicken.  Wendungen 
aber,  wie  o  Venus,  o  Amor,  o  ihr  Götter,  die  ja  für  unsern 
Liebeskampf  so  charakteristisch  sein  sollen,  fehlen  bei  Rol- 
lenhagen keineswegs.  Daß  hier  Rollenhagen  nicht  unter 
dem  Einfluß  englischer  Komödianten  zu  stehen  braucht,  wie 
man  wohl  auch  behauptet  hat,  zeigen  andere  Dramen.  Be- 
sonders lehrreich  ist  in  diesem  Betracht  Ayrer.  Bei  ihm 
beginnen  in  der  Phönicia^)  Venus  und  Cupido  das  Drama, 
und  Cupido  schießt  später  den  Pfeil  auf  den  Grafen  von 
Colisan.  Wir  sind  nun  in  der  Lage  nachzuweisen,  auf 
welche  Art  Ayrer  dazu  kam,  Venus  und  Cupido  auf- 
treten zu  lassen.  In  der  Novelle  von  Brandt,  die,  wie 
schon  erwähnt,  Ayrer  sicher  gekannt  haben  muß,  wird 
nämlich  ausdrücklich  eine  der  landläufigsten  Romanwen- 
dungen gebraucht.  Brandt  sagt,  daß  Venus  und  Cupido 
beide  beschlossen  hatten,  den  Grafen  von  Colisan  und 
Phönicia  mit  ihren  Pfeilen  zu  verwunden.  Diese  sehr 
gebräuchliche  Redewendung  nutzte  Ayrer.  So  sehen  wir 
auch  hier  wieder,  daß  man  in  jener  Zeit  von  selbst  da- 
rauf kommen  konnte,  solche  Motive  für  das  Drama  zu 
verwerten,  und  brauchen  gewiß  nicht  immer  gleich 
ein  ausländisches  Muster  heranzuziehen.  Es  kann  nur 
von  zufälligen  Übereinstimmungen  etwa  mit  dem  franzö- 
sischen Schäferspiel  die  Rede  sein.  Die  außerordentlich 
häufige  Nennung  der  beiden  Namen  in  der  Prosaliteratur 
des  16.  Jahrhunderts  drängte  eben  förmlich  dazu,  auch 
einmal  im  Drama  Venus  und  Cupido  auftreten  zu  lassen  ^). 
So    finden   wir    es    etwa   in  „Pyramus   und   Thisbe"  von 


1)  Bd.  III,  26.  Werke  ed.  Keller. 

2)  Das  zeigt  sich  auch  im  englischen  Drama,  dessen  Einfluß  auf 
das  deutsche  hierfür  gewiß  nicht  betont  zu  werden  braucht.  Das  ein- 
zige uns  überlieferte  englische  Drama,  „Gismond  of  Salern  in  Love" 
(abgedruckt  bei  Brandl  „Quellen  des  weltlichen  Dramas  in  England 
vor  Shakespeare"),  in  dem  Cupido  allein  vor  den  ersten  und  im  dritten 
Akt  auftritt,  folgt  hierin  wie  Brandl  angibt,  unmittelbar  einer  Anre- 
gung Boccaccios,  führt  also  genau  wie  die  deutschen  Dramen  eine  Ro- 
manügur  ins  Drama  ein.  Der  deutsche  Titel  von  „Gaspardo  und  Sigis- 
munda",  der  vielleicht  dieses  Stück  meint,  ist  erst  vom  Jahre  1677 
überliefert. 
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Samuel  Israel.  Hier  treten  Venns  und  Cupido  nicht  nur 
in  der  ersten  Scene  des  ersten  Aktes  auf  und  rühmen  sich 
ihrer  Macht,  sondern  sie  freuen  sich  im  zweiten  Akt,  wo 
sie  wieder  auftreten,  des  Erreichten^).  Daß  diese  Ein- 
führung der  Göttergestalten  zum  mindesten  nicht  unter 

1)  Creizenach  führt  S.  XXXIX  bei  Besprechung  der  Aufführung 
von  Pyramus  und  Thisbe  (Nördlingen  1604,  „Von  Thisbeß  und  Py- 
ramo")  dieses  Stück  von  Samuel  Israel  an,  das  er  freüich  nur  aus 
einer  Inhaltsangabe  kennt.  Das  Stück  ist  ein  Schuldrama  und  be- 
kennt sich  in  der  Vorrede  auch  zu  dieser  Gattung.  Auf  Genees  plan- 
lose Vermutung,  daß  es  schon  ein  älteres  Stück  gegeben  habe,  welches 
ebenso  wie  für  Shakespeare  für  Israel  die  Anregung  gab,  ist  hier 
nicht  einzugehen.  Creizenach  weist  sie  mit  Recht  zurück.  Ab.er  ältere 
Stücke,  die  diesen  Stoff  behandeln,  hat  es  gegeben.  Gaedertz  hat  in 
seiner  Monographie  über  Gabriel  Rollenhagen  auf  ein  handschriftlich 
zu  Berlin  aufbewahrtes  Stück  hingewiesen  „Pyramus  und  Thisbe 
Eine  schone  kurzweilige  Fabel,  Von  dem  berumpten,  Poeten  Public 
Ovi  =,  dio  Nasone.  ...  1581".  Herz,  der  auch  aus  Gädertz  schöpft, 
spricht  S.  79  irrtümlich  von  einer  Veröffentlichung  dieses  Stückes. 
Auf  ein  schon  vorher  erschienenes  Drama  von  Pyramus  und 
Thisbe,  das  bei  Goedeke  nicht  genannt  ist  und  auch  der  letzten  Ar- 
beit über  Pyramus  und  Thisbe  von  Schaer  (1909)  entgangen  ist, 
sei  hier  hingewiesen.  Der  gelehrte  Historiograph  Abraham  Hossmann 
erwähnt  in  mehreren  seiner  Werke,  daß  er  diesen  Stoff  dramati- 
siert habe.  In  seiner  „Vera,  verae  vitae  coniugalis,  constantia  d.  i.  Be- 
stendigkeit  ungeferbter  Liebe  in  Ehesachen"  1613  (Königliche  Biblio- 
thek, Berlin,  Da  7370)  heißt  es  S.  132  ff. :  „wie  ich  denn  solcher  Exempel 
in  der  Dedication  meiner  Tragoedien  von  dem  jungen  Grafen  Pyramo 
und  der  schönen  Jungfrawen  Thysbe,  welche  eines  Heidnischen  Kö- 
niges Tochter  gewesen,  die  auff  Fürstlicher  Personen  anhalten  auch 
auff  deren  Fürstlichen  Verlag  habe  drucken  lassen,  welche  öffentlich 
zu  bekommen  und  auff  einer  vornehmen  Sächsischen  Fürstlichen  Hoch- 
zeit agiret  worden,  genungsam  angezogen  habe,  weil  ermeldte  Tra- 
goedia  in  den  vomembsten  Frawenzimmem  gelesen  wird,  neben  der 
Comedia  von  der  schönen  holdseligen  Phoenicia,  welche  von  einem, 
der  sie  nicht  Ehelich  bekommen  können,  an  ihren  Jungfräwlichen 
Ehren  verletzet  worden,  doch  endlich  ihre  Unschuld  wunderlich  an 
Tag  kommen,  welche  alle  züchtige  Hertzen  wol  lesen  mögen".  Dieser 
Bericht,  der  gleichzeitig  durch  die  Erwähnung  der  schönen  Phoenicia 
Bedeutung  hat,  wird  noch  ergänzt  durch  Hossmanns  „Veras  amor 
coniugalis"  1613,  wo  auch  die  Entstehungszeit  des  Stückes  näher  an- 
gegeben wird.  C  3b  „Dann  nachdem  Ich  ungefehr  vor  neun  Jahren 
an  einem  Vornehmen  Fürstlichen  Hofe  Mich  etliche  Zeit  meiner  Sachen 
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Einfluß  des  französischen  Schäferspieles  geschehen  sein 
kann,  läßt  sich  beweisen.  Denn  Israel  erklärt  in  der 
Vorrede  der  Ausgabe  1616,  die  mir  zur  Verfügung  stand, 
daß  sein  Drama  zu  Münster  1604  aufgeführt ,  die 
erste  Auflage  aber  schon  1601  im  Druck  erschienen 
sei.  Das  war  zu  einer  Zeit,  da  es  überhaupt  noch  kein 
französisches  Schäferdrama  gab,  und  wenn  der  gelehrte 
Theologe,  was  möglich  ist,  etwa  durch  die  Kenntnis  des 
italienischen  Aminta  angeregt  war,  so  beweist  das  immer- 
hin, daß  hier  einmal  italienische  Muster  nicht  erst  in 
französischer  Verarbeitung   zu  uns  drangen,    sondern  im 

halben  ^.ufF  halten  müssen,  und  gleich  damahls  von  itzregierendem 
König  in  Frankreich  durch  seinen  Legaten  dahin  ein  überauss  Schön 
Bild  und  Gemälde  vom  Grafen  Pyramo  übersendet  worden,  welche 
Figur  zwar  an  ihm  selbst  so  wunderartig  .  .  .  das  nicht  allein  der 
Löbliche  Fürst  nebem  seinen  liebenden  Gemahl  Sondern  auch  andere 
Fürsten  und  Herren  Lust  und  Frewde  darob  hatten,  sondern  auch, 
wer  es  nur  ansähe,  in  Frewd  und  Leid  bestürzet.  Darumb  ich  mir 
fürnahm,  diese  wunderschöne  gemahlte  Historiam  in  meine  Tragoediam 
zu  bringen,  welches  ich  auch  in  kurtzen  vorrichte,  dieselbe  auch  da- 
mahls auff  Ihr.  F.  C.  Unkosten  auffgeleget  worden.  — "  Leider  läßt 
sich  auf  deutschen  Bibliotheken  ein  Exemplar  dieses  Dramas  nicht 
nachweisen.  Schon  die  zweite  Auflage  des  Verus  amor  coniugalis 
(Exemplar  in  Hannover)  von  1603  —  die  erste  Auflage  ist  nicht  mehr 
auf  deutschen  Bibliotheken  vorhanden  —  erwähnt  dieses  Stück;  die 
späteren  Auflagen  von  1613  an  drucken  die  1603  fehlende  Zeit- 
bestimmung „vor  9  Jahren"  sinnlos  wieder  ab.  1603  heißt  es  noch: 
„vor  wenigen  Jahren".  Demnach  läßt  sich  nur  feststellen,  daß  das 
Stück  vor  1603  entstanden  ist. 

Die  Erwähnung  der  schönen  Phönicia  bietet  insofern  Schwierig- 
keiten, als  uns  von  einem  Druck  einer  Komödie  vor  Ayrer,  dessen 
Stück  ja  erst  1618  erschien,  nichts  bekannt  ist.  Es  wäre  immerhin 
merkwürdig,  daß  dieser  Druck  sonst  nirgends  genannt  wird.  Mög- 
licherweise gedenkt  Hoßmann  hierbei  doch  nur  einer  Aufführung  und 
war  irrtümlich  der  Meinung,  daß  dieses  Stück  nun  auch  im  Druck  er- 
schienen sei.  Jedesfalls  stützt  dieses  Zeugnis  aus  dem  Jahre  1613 
die  bekannte  Hypothese,  daß  Ayrer  für  sein  Stück  nicht  nur  die  No- 
velle von  Brandt  benutzt  habe,  sondern  auch  durch  eine  Aufführung 
beeinflußt  war.  Da  unter  den  überlieferten  Titeln  der  Komödianten 
die  schöne  Phönicia  fehlt,  so  ist  die  Erwähnung  gerade  einer  Komödie 
dieses  Titels  vor  dem  Erscheinen  von  Ayrers  Stück  wenn  auch  be- 
reits nach  Ayrers  Tode  von  Bedeutung. 
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Gregenteil  weit   eher  nach  Deutschland   als  nach  Frank- 
reich wirkten. 

Wenn  aber  für  unser  Stück  überhaupt  ein  fremdes Yor- 
bild  in  dieser  Hinsicht  in  Betracht  käme,  so  müßten  doch 
wenigstens  die  "Worte,  die  Cupido  zugewiesen  sind,  darauf 
hindeuten.  Eine  Reihe  von  Sätzen  aber,  die  im  Prolog 
stehen,  ist  einfach  aus  den  Reden  Cupidos  im  Aminta 
herübergenommen ,  und  die  Rede  Cupidos  in  IV 1  ist 
in  diesem  Betracht  noch  lehrreicher,  weil  sich  ihre 
Herkunft  nachweisen  läßt.  Es  werden  hier  nämlich 
Beinamen  der  Venus  aufgezählt.  Kun  gab  es  in  jener 
Zeit  mehrere  Werke,  die  Xamen  und  Funktionen  der 
Götter  registrierten.  So  geschieht  das  im  „Theatrum  Di- 
vum  Divarumque,  d.  i.  Schawplatz  aller  Grötter  und  Göt- 
tinnen", das  1627  erschien.  Hier  aber  fehlen  doch  Xamen, 
die  im  Liebeskampf  stehen.  Für  unsre  Aufzählung 
scheint  mir  die  Quelle  zu  sein  das  bekannte  Buch  >Mons 
Veneria,  Fraw  Veneris  Berg,  das  ist.  Wunderbare  und 
eigentliche  Beschreibung  der  alten  Heidnischen  und 
Xewen  Skribenten  Meynung,  von  der  Göttin  Venere"  u.  s.w. 
Durch  Henricom  Kommannum  ex  Kirchhajna  Chattorum 
1614  Frankfurt.  Hier  wird  im  3.  Kapitel  S.  30  ff.  eine 
Unmenge  von  Xamen  für  Venus  aufgeführt,  aus  denen 
im  Liebeskampf  nur  eine  Auswahl  getroffen  ist.  Ent- 
scheidend ist  die  TJbereinstimmung  in  der  Begründung 
der  Xamen,  Ich  stelle  die  betreffenden  Stellen  einander 
gegenüber. 

Liebeskampf  D 7 b :  „TJnd  S. 30Cythere:  „Diesen 

1.  wird  sie  genandt  Venus,  Xamen  soll  die  Venus  sonst 

den  Xamen  hat  sie  von  ver-  haben   vom    verdecken,   daß 

decken,    daß    sie    die    Bul-  die  Bulschafften  ihre  Liebe 

schafften,     ihrer    Liebe     so  so  viel  und  sie  mögen  ver- 

viel   sie   kan,   verhelet  und  halten,    unter    ihnen   selbst 

verdecket,  oder  dz  sie  es  auch  auch  andern  oder  aber  das 

bey  andern,   die  Liebe  pfle-  Venus  solche   vertuscht  ha- 

gen,  vertuscht  haben  wil    .  ben  will  ..." 
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Zum  2.  heist  sie  Philo- 
medea,  aus  dieser  Ursach 
ihres  holdseligen  Lachens 
wegen,  welche  Lieblichkeit 
sie  täglich  durch  andere 
präsentiret,  dadurch  zur 
Liebe  reitzende. 

Zum  3.  Schälckin  wird 
sie  genandt,  darum  weil  sie 
alle  liebhabende  äffet,  wie 
solches  täglich  ihre  Kinder 
nach  jrem  Gefallen  zu  thun 
pflegen. 

Zum  4,  Mechanides  ist 
sie  genant,  wegen  seltzamer 
Geberden  so  die  Buler  in 
irer  Liebe  gebrauchen,  denn 
alle  Buler  sind  mit  närri- 
schen Geberden  begäbet. 

Zum  5.  Betterin  oder 
Betschelmichen,  den  Na- 
men füret  sie  nit  unbillig, 
weil  sie  oder  ires  gleichen 
ins  Bett  sehr  dienstlich. 

Zum  6.  die  Männliche 
oder  TJberwinderin,  auß  der 
Ursachen,  dann  diejenige' 
so  in  liebe  überwinden  wol- 
len, derer  Hertz  muß  Man- 
hafftig  seyn,  dz  Fewr  ires 
Hertzens  außzuherten. 

Zum  7.  die  Gebährerin, 
als  eine  fruchtbare  Mutter. 
Welches  auch  in  der  That 
täglich  zu  erspüren. 


„.  .  .  Philomedea  die 
Holdselig  lachendt,  Etliche 
wollen  sie  hat  den  Nahmen 
von  lieblichen  ihrem  Lachen 


„.  .  .  Schälkin":  Hier 
folgt  zur  Erklärung  die 
Geschichte  der  Lais,  die 
der  Liebeskampf  nicht  ver- 
wenden konnte. 

„.  .  .  Mechanides  f.u 
allerley  Von  wegen  selt- 
zamer Geberden,  so  die 
Buler  in  ihrer  Liebe  brau- 
chen, ist  ihr  dieser  Nahm 
geben,  als  ob  sie  zu  allen 
Händeln  gerüst  sey". 

„.  .  .  Betterin  Daß  sie 
im  Bett  dienstlich,  hat  sie 
den  Nahmen" 


„.  .  .  Die  Uberwinderin 
(begründet  durch  antike  Ge- 
schichte), davon  getrennt 
„Die  Männliche"  (auch  durch 
eine  Geschichte  begründet). 


„.  .  ,  Die  Gebährerin" 
(durch  eine  Geschichte  be- 
gründet) 
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Zum  8.  die  würckende, 
dann  die  Liebe  selten  oder 
fast  nimmer  ohne  Frucht 
abgehet. 

Znm  9.  die  schwartze 
nnd  finstere  Schotia.  und 
dieses  darumb  weil  die 
Menschen  dz.  Sprichwort 
hierauß  gemacht,  Im  tun- 
ckeln  ist  gut  munckeln  oder 
irer  schwartzbraunen  Euge- 
lein  halber,  welche  an  Klar- 
heit alle  andere  übertreffen. 

Zum  10.  und  11.  die 
Freundin  und  Bulerin,  aus 
Ursachen ,  eins  dz.  sie 
Freundschaft  unter  Eh- 
leuten  anrichtet,  dz  ander, 
dz  sie  auch  dem  Bulern 
hilfft«. 


„.  .  .  Praxis,  die  Würck- 
kend"  (begründet  durch  eine 
Geschichte) 

„Zum  9.  die  schwartze 
und  finstere  Schotia,  und 
dieses  darumb,  weil  die 
Menschen  dz  Sprichwort  hier 
aus  gemacht,  Im  tunckeln 
ist  gut  munckeln,  oder  ihrer 
schwartz  braunen  Eugelein 
halber,  welche  an  Klarheit 
alle  andere  übertreffen" 

„.  .  .  Die  Freundin,  der 
Bul:  Zu  Samo  hat  diese 
Venus  ein  Tempel  und  mag 
die  Ursach  zwen  wegen  ver- 
standen werden,  entweder 
das  Venus  Huren  und  Buben 
zusammenhilfft,  oder  aber 
daß  sie  Freundschafft  unter 
Ehleuten  anrichtet." 
Diese  Gegenüberstellung  ergibt  namentlich  für  die 
beiden  ersten  und  die  letzten  drei  Namen  solche  Über- 
einstimmungen, daß  man  wohl  annehmen  darf,  es  sei 
Kornmanns  Buch  zu  Rate  gezogen  worden.  Denn  die  Be- 
gründungen finden  sich  nirgends  sonst  in  ähnlicher  "Weise. 
—  Cupidos  Wirken  selbst  ist  in  diesem  Stück  mannigfaltiger 
als  im  Aminta.  Er  beweist  hier  wie  dort  seine  Macht 
durch  den  Tanz  der  Satyri  und  schließt  seinen  Prolog 
in  beiden  Stücken  mit  den  "Worten :  „Groß  ist  die  Macht 
Cupidinis".  Aber  in  der  Macht  des  kleinen  Gottes  Cupi- 
dinis  erscheint  er  außerdem  als  Gefesselter  und  bittet 
den  Florette,  ihn  von  seinen  Banden  zu  befreien.  Ein 
undankbarer  Mensch  hat  ihn  aus  Rache  gebunden,  weü 
er  von  seiner  Geliebten  verschmäht  worden  sei.  Florette 
läßt  sich  durch  vieles  Bitten  dazu  bestimmen,  Cupido  zu 
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befreien,  und  nun  schießt  ihn  Cupido  mit  dem  Pfeil. 
Man  hat  in  diesem  Auftreten  des  Cupido  sicherlich  die 
völlig  bandenstück  -  gerechte  Vergröberung  eines  schon 
der  Antike  geläufigen  Motivs  zu  sehen.  Schon  in  den 
sogenannten  Anakreontischen  Liedern  findet  sich  die  be- 
kannte Erzählung  vom  undankbaren  Cupido,  der  im  Re- 
genschauer um  ein  Obdach  fleht  und  dann  seinen  milden 
Wirt  mit  dem  Pfeile  trifft.  Die  Eenaissancelyrik  haschte 
solche  und  ähnliche  Erzählungen  begierig  auf.  Die  grie- 
chische Anthologie  wirkte  fort,  und  im  Volkslied  des  17. 
Jahrhunderts  waren  Frau  Venus  und  ihr  Kind  bereits 
stehende  Figuren.  So  finden  wir  etwa  bei  Johann  Her- 
mann Schein '),  dem  Dichter  und  Komponisten,  ein  Lied, 
in  dem  Amor,  der  sich  einen  Dorn  in  den  Fuß  getreten 
hat,  Hilfe  begehrt  und  dann  seinen  Wohltäter  peinigt. 
Für  die  Bühne  freilich  mochte  die  Fesselung  Amors  noch 
wirksamer  sein. 

Für  die  sonst  noch  auftretenden  Personen  lassen 
sich  in  andern  Stücken  zahlreiche  Analogien  aufweisen. 
Fechtscenen  beispielsweise  müssen  in  den  Dramen  der 
englischen  Komödianten  etwa  ebenso  beliebt  gewesen 
sein  wie  die  Vorführung  eines  Grelages.  Auch  Herzog 
Heinrich  Julius  hat  im  Vincentius  Ladislaus  V  3  eine 
Fechtscene.  —  Und  ebenso  ist  der  Betrüger  eine  stehende 
Figur.  Er  spielt  auch  im  Roman  seine  Rolle.  Im  Amadis 
fällt  der  Erzbetrüger  die  Ritter  an  und  beraubt  sie. 
Für  das  Drama  ist  uns  Ayrers  Phönicia  und  der  „Tu- 
gend- und  Liebesstreit "  Zeugnis,  die  zeitlich  doch  so  weit 
auseinander  liegen.  Bei  Ayrer  bestiehlt  Malchus  den 
Jan,  aber  er  wird  ertappt  und  muß  das  Geld  zurückgeben, 
und  im  „Tugend-  und  Liebesstreit"  wird  Farillo  ergriffen, 
als  er  den  Pickelhering  bestiehlt.  Hier  ist  außerdem 
einem  Gespräch  zwischen  dem  Gauner  Rips  und  dem 
Beutelschneider  Farillo  eine  ganze  Scene  gewidmet,  und 
wenn    sich    im  Liebeskampf  Balandus    auf  des   Ligurci 


1)  Waldberg,  Renaissancelyrik,  S.  157  ff. 
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Gesetz  beruft,  so  erklärt  Farillo  seinerseits:  „Denn  die 
Straffe,  so  Sie  erlitten,  ist  nicht  ihrem  verbrechen  zuzu- 
schreiben, sondern  weil  Sie  solches  mit  Unverstand  an- 
gefangen, and  sich  darüber  haben  ertappen  lassen  ..." 
Es  ist  nicht  zu  verwundern,  daß  in  einem  Stück, 
welches  die  verschiedensten  Motive  mehr  aneinanderge- 
reiht als  miteinander  verquickt  hat,  auch  die  Technik 
den  unorganischen  Bau  verrät.  Anfang  und  Ende  der 
Scenen  sind  hier  besonders  oft  gewaltsam.  Das  Drama 
ist  außerordentlich  handlungsarm.  Die  Liebe  der  Ju- 
cunda  zu  Floretto,  die  am  Schloß  in  den  Vordergrund 
gestellt  wird,  ist  nicht  im  geringsten  in  den  ersten  Akten 
vorbereitet.  Man  wollte  beliebte  Gestalten  und  Ak- 
tionen vorführen  und  verkittete  die  Scenen  notdürftig 
zu  einem  Ganzen. 

2.    Singspiele  und  Lieder. 

Die  Singspiele  der  englischen  Komödianten  sind  von 
Bolte  in  einer  materialreichen  Monographie  behandelt 
worden  ^).  In  unserm  Zusammenhange,  wo  ausschließlich 
außerenglische  Beziehungen  des  Liebeskampfes  darzu- 
legen sind,  hat  nur  eine  ganz  knappe  Musterung  der 
zwei  Singspiele  und  der  Lieder  ihre  Berechtigung.  — 
Das  erste  Singspiel  hat  124  Strophen  zu  je  fünf  Zeilen, 
deren  Reimstellung  regelmäßig  im  Schema  dargestellt 
=  aa  bb  c  ist.  Es  treten  sechs  Personen  auf.  Elslein, 
die  Gemahlin  des  Alten,  liebt  den  Mönch.  Beide  werden 
ertappt,  und  nun  will  der  erzürnte  Ehemann  den  Geist- 
lichen in  einen  Sack  stecken,  um  ihn  dann  in  den  Brunnen 
zu  werfen.  Aber  der  Mönch  läßt  sich  vorher  von  dem 
Hahnrei  vorführen,  wie  man  in  den  Sack  kriechen  könne. 
Während  er  ihm  dies  zeigt,'  zieht  der  Mönch  behende 
den  Sack  zu  und  befreit  den  Alten  erst  aus  seiner  Lage, 
da  er  verspricht,  seine  Frau  und  ihn  nicht  nur  gewähren 
zu  lassen,   sondern  auch  dreihundert  goldene  Ejonen  zu 

1)  Vgl.  auch  Honigs  Recension,   Anzeiger  f.  d.  A.  XXII,  S.  296. 
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zahlen.  Das  belauscht  nun  ein  Landsknecht.  Er  über- 
fällt den  Mönch  und  nimmt  ihm  das  Geld  ab.  —  Das 
zweite  Singspiel  hat  73  Strophen  zu  sechs  und  fünf  Zeilen 
mit  fünf  verschiedenen  Melodien,  unter  denen  auch  ein 
Duett  ist.  Es  treten  vier  Personen  auf,  darunter  Schräm- 
gen, der  auch  im  Aminta  die  Pickelheringrolle  hat.  Die 
Handlung  ist  wesentlich  einfacher  als  die  des  ersten 
Singspiels.  Ein  Alter  wirbt  erfolglos  um  eine  Jungfrau. 
Sie  zieht  ihm  den  Stutzer  vor  und  überreicht  ihm  einen 
Korb.  Dies  Motiv  ist  von  hier  aus  wohl  in  den  „Un- 
zeitigen Vorwitz"  gekommen. 

Es  ist  auffallend,  daß  man  über  die  Quellen  der 
Singspiele  im  Liebeskampf  ebenso  wenig  weiß,  wie  über 
die  der  Stücke  bekannt  war.  "Während  Bolte  für  eine 
große  Anzahl  anderer  Singspiele  Quellen  und  Parallelen 
erbracht  hat,  finden  wir  für  diese  Singspiele  kaum  eine 
Analogie.  Ob  das  1618  vom  Saalfelder  Schulrektor  Haun- 
schild  zusammen  mit  Cramers  Areteugenia  aufgeführte 
Zwischenspiel  ^)  De  amoribus  monachi  et  mulierculae  se- 
nilis cuiuspiam  uxoris,  das  Bolte  zu  unserm  ersten  Sing- 
spiel stellt,  wirklich  mit  demselben  identisch  ist,  wird 
sich  kaum  erweisen  lassen.  Man  mag  es  doch  bezweifeln 
im  Hinblick  darauf,  daß  der  Titel  sehr  allgemein  gehalten 
ist  und  auf  eine  ganze  Reihe  von  Greschichten,  wie  sie 
sich  in  der  Facetienliteratur  finden,,  anwenden  ließe. 
Die  deutsche  Facetienliteratur  hat  ja  für  Ayrers  Sing- 
spiele eine  ganze  Anzahl  stofflicher  Anregungen  geboten. 
Für  unsere  Singspiele  hat  die  nochmalige  Durchsuchung 
nicht  das  Greringste  ergeben.  Was  die  beigegebenen 
Melodien  anbetrifft,  hat  Bolte  wohl  treffend  bemerkt, 
daß  sie  allgemein  nicht  erst  durch  einen  Komponisten 
hinzugefügt  worden,  sondern  „Singweisen  älterer  Lieder, 
die  von  den  unbekannten  Textdichtern  für  ihren  neuen 
Zweck  entlehnt  wurden",  sind. 

Dasselbe  •  gilt   nun  sicherlich  auch  von  den  Melodien 


1)  Vgl.  R.  Richter,  Programm  Saalfeld  1864,  p.  8. 
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der  Lieder  des  Liebeskampfes.  Diese  Melodien  sind  ihrem 
Stil  nach  auffallend  verschieden,  aber  alle  in  der  Stimm- 
fiihrung  fehlerlos.  Man  legte  ja  zu  Anfang  des  sieb- 
zehnten Jahrhunderts  das  größte  Grewicht  auf  die  Kom- 
position, nicht  auf  den  Text,  und  so  mögen  unsre  Me- 
lodien vielleicht  aus  einem  der  zahlreichen  mehrstimmigen 
Liederbüchlein  jener  Zeit  geschöpft  sein.  Unter  den 
Texten  hebt  sich  ab  das  Lied  der  Tragikomödie  von 
„Adonis  und  Phyllis".  Es  gehört  in  jedem  Betracht, 
nach  Aufbau  und  Stil,  zur  Renaissancelyrik.  Creizenach 
ließ  die  Frage,  ob  hier  ein  bereits  bekanntes  Lied  ein- 
geschoben sei,  offen.  Aber  die  Reimstörung  ^)  in  der 
dritten  Strophe  berechtigt  wohl  zu  der  Annahme,  daß 
das  Lied  nicht  vom  Autor  des  Liebeskampfes  stammt. 
Schwerlich  würde  sonst  darin  eine  zersungene  Strophe 
stehen.  Die  Liedersammlungen  von  Schein,  Demantius, 
Hakenberger  und  andern  enthalten  das  Lied  nicht,  und 
auch  der  Ton,  nach  dem  es  gesungen  werden  soll,  „Apollo 
ging  spatzieren"  ist  nirgends  zu  belegen.  Möglich,  daß 
irgend  eins  der  fliegenden  Blätter  jener  Zeit  benutzt 
wurde.  Die  übrigen  Lieder,  die  dem  Aminta  beigegeben 
sind,  und  das  Lied  im  „Unzeitigen  Vorwitz"  haben  auch 
Melodien.  Die  Texte  können  wohl  frei  zusammengestellt 
sein.  Dazu  gehörte  ja  in  jener  Zeit  nicht  viel.  Sie 
sind  ihrem  Stile  nach  mehr  volksliedmäßig  und  haben 
abgesehen  von  abgegriffenen  Wendungen  auch  die  stau- 
bigen mythologischen  Zieraten,  wie  sie  dem  Volkslied 
jener  Zeit  eignen.  —  Die  Neigung,  solche  Lieder  einzu- 
legen, war  außerordentlich  verbreitet.  Man  begegnet 
ihnen  nicht  nur  in  andern  Schauspielen  der  englischen  Ko- 
mödianten, in  des  Herzogs  Heinrich  Julius  „Comoedia  von 
einem  Wirthe",  sondern  auch  im  Schuldrama.  In  Samuel 
Israels  „Pyramus  und  Thisbe"  wird  am  Ende  des  zweiten 


1)  auß  Meeres  Grund:  darin  man  diß  Kraut  find  statt  „darinnen 
diß  Kraut  stund."  „find"  ist  fälschlich  im  Hinblick  auf  folgendes  „grünt" - 
gesetzt,  das  aber  nicht  zu  reimen  hat. 
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Aktes  „ein  schön  Lied  von  dem  Urtheil  Paridis"  ge- 
sungen, das  beginnt  „Lieb  kann  alles  überwinden",  und 
im  vierten  Akt  ermuntern  sich  Soldaten  zum  Trinken 
durch  Gesang.  Auch  Ambrosius  Pape  ^)  läßt  in  seinem 
zweiten  Drama  vom  Laster  des  Ehebruchs  einen  Studenten 
ein  Lied  singen,  dessen  erste  Strophe  sich  an  das  be- 
kannte Volkslied  „Groß  lieb  thut  mich  umbfangen"  an- 
lehnt. 

3.    Die  lustige  Person  im  Liebeskampf. 

Wie  gern  man  auch  in  Gottsched,  der  der  lustigen 
Person  den  Garaus  machte  und  zugleich  das  Ausmaß 
komischer  Elemente  im  Drama  richtiger  zu  bestimmen 
vermochte,  in  diesem  Betracht  einen  Befreier  von  er- 
starrten Schemen  sehen  mag,  wird  man  doch  die 
Spaße  der  lustigen  Person  mit  all  ihren  Auswüchsen  und 
ihrer  rohen  Eintönigkeit  als  notwendige  Vorstufe  gelten 
lassen  müssen  für  die  wahre  charakterisierende  Komik, 
der  aus  mannigfachsten  Lebensbeziehungen  reiche  Quellen 
zuströmen,  die  sich  in  der  Wahl  der  Effekte  beschränkt 
und  ihre  Mittel  nicht  nur  sorgsam  ausspart,  sondern  auch 
einheitlich  und  charaktergemäß  verwertet.  Diese  Komik 
regt  sich  freilich  auch  in  Deutschland  lang  vor  Gottsched. 
Das  zeigt  die  Einwirkung  Molieres  auf  Weise  und  an- 
dere. Aber  das  war  in  der  zweiten  Hälfte  des  sieb- 
zehnten Jahrhunderts,  nicht  in  der  freudeleeren  Zeit,  da 
der  Liebeskampf  erschien.  Wie  sollte  damals  ein  starker 
Sinn  für  die  Komik  des  Lebens  erwachsen  sein,  der  die 
Macht  des  traditionellen  Bühnenwitzes  hätte  überwinden 
können  oder  sich  am  fremden  Gute  zu  schulen  vermocht 
hätte.  Mit  den  englischen  Komödianten  zog  keineswegs 
auch  der  Geist  englischer  Komik  in  Deutschland  ein. 
Sie  knüpften  vielmehr  überwiegend  an  die  deutsche  Tra- 
dition der  lustigen  Person  an,  wie  sie  sich  uns  im  Fast- 
nachtspiel zumal  bei  Hans  Sachs   zeigt.     Wie  wenig  ist 


1)  Vgl.  Waldberg,  Renaissancelyrik,  S.  34. 
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docli  in  die  Pickelheringscenen  des  Liebeskampfes  einge- 
gangen von  der  strahlenden  Laune  englischer  Clowns 
oder  gar  von  den  fein  geschliffenen  kunstreichen  Wort- 
pointen des  Narren!  Hier  mußte  die  Unzulänglichkeit 
einer  Sprache,  die  in  der  dramatischen  Gattung  schon 
allzulange  durch  den  Vers  gelähmt,  nicht  beflügelt  wor- 
den war,  und  in  der  Prosa  der  Komödiantenstücke  ihre 
Kraft  erst  aus  den  farbenarmen  und  jedes  rythmischen 
Reizes  entbehrenden  Monologen  des  Prosaromans  sog, 
mehr  noch  zum  Verhängnis  werden  als  die  allmählich 
völlig  schwindende  Berührung  mit  der  englischen  Heimat. 
Aber  auch  dort  war  zur  Zeit  unsrer  Komödiensamm- 
lungen der  Höhepunkt  der  Narren-  und  Clownkomik  ^) 
längst  überschritten,  und  schon  um  die  Wende  des  sech- 
zehnten Jahrhunderts  begannen  die  feineren  Unterschiede 
zu  verfließen.  Der  Liebeskampf  aber,  dessen  Entste- 
hung zeitlich  begrenzbar  ist,  trägt  mehr  noch  als  im 
Witz  in  der  Pickelheringsprache  ein  durchaus  deutsches 
Gewand,  und  die  durch  „engellendische  Manier"  ange- 
regten Dramatiker  wie  Ayrer  und  Herzog  Heinrich 
Julius  von  Braunschweig  stehen  teils  noch  in  festem 
Zusammenhang  mit  den  alten  Spaßen  des  Fastnacht- 
spiels, teils  amalgamieren  sie  Einzelheiten  der  englischen 
Komik  mit  eigener  Erfindung.  So  verleugnen  sich  frei- 
lich niemals  Spuren  englischer  Art ,  aber  man  bemerkt 
in  der  Verquickung  mit  heimischem  Gut  keine  lebendige 
Kraft  der  Aneignung,  die  mit  fremden  Formen  ringend 
zu  neuer  selbsteigner  Gestaltung  durchdringt,  sondern 
eine  lahme  und  rohe  Ausschlachtung  fremder  Motive. 
Man  forderte  und  bot  den  Witz  um  jeden  Preis  und 
scheute  sich  nicht,  vom  Borg  zn  leben.  Hat  man  sich 
allgemach  daran  gewöhnt ,  an  der  Roheit  dieser  Scenen, 
in  denen  freilich  keinen  Augenblick  vor  der  hand- 
festen Zote  Halt  gemacht  wird,   ganz  allgemein    auf  die 


1)  Vgl.  Eckhardt,    „Die   lustige   Person   im   älteren   englischen 
Drama",  Palaestra  XVII,  Berlin  1902. 
Palaestra  LXXVIII.  6 
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Derbheit  und  ^Formlosigkeit  der  sogenannten  englischen 
Komödien  und  Tragödien  zu  schließen,  so  muß  doch 
bemerkt  werden ,  daß  die  Pickelheringscenen  von  den 
übrigen  Scenen  des  Stückes  sich  ihrem  Stil  nach  streng 
unterscheiden.  Wenn  die  lustige  Person  auftrat,  dann 
mag  man  wohl  gleich  gewußt  haben ,  welchen  Weg  ihr 
Witz  nehmen  werde.  Aber  die  eigentliche  Handlung 
des  Stückes  wird  von  solchen  Zoten  frei  gehalten,  ja, 
es  zeigt  sich  im  Liebeskampf  bei  drei  Stücken ,  daß 
der  Vorlage  entgegen  auf  die  Reinheit  der  Liebesver- 
hältnisse besonders  Wert  gelegt  wird. 

Was  den  Pickelheringscenen  des  Liebeskampfes  Ge- 
wicht verleiht,  ist  der  vielfache  Mangel  an  Analogien  in 
den  andern  Stücken  der  englischen  Komödianten.  Trotz- 
dem hat  man  nicht  ernstlich  Grund,  an  einer  weiteren 
Verbreitung  nur  einmal  bezeugter  Motive  zu  zweifeln. 
Vor  allem  wird  sich  ergeben,  wie  gerade  die  literarische 
Fixierung  solcher  Spaße  auf  eine  Reihe  späterer  Drama- 
tiker weiterwirken  konnte.  Auf  der  andern  Seite  wird 
man  auch  nicht  alles,  was  sich  im  Liebeskampf  an  Possen- 
haftem und  Burleskem  bietet,  kritiklos  als  übliche  Pickel- 
heringspäße  hinnehmen  dürfen.  Man  ist  berechtigt,  man- 
ches als  selbständigen,  nicht  traditionellen  Zug  auszu- 
scheiden, sofern  man  einmal  die  Eigenart  der  lustigen 
Person,  wie  sie  sich  in  den  englischen  Stücken  darstellt, 
erfaßt  hat. 

Nirgends  bieten  sich  für  die  lastige  Person  so 
verschiedenartige  Namen  dar  wie  im  Liebeskampf:  Hans 
Wurst,  Schrämgen,  Pickelhering,  Schambitasche,  Morohn 
und  nach  Creizenachs  Meinung  auch  Schoßwitz.  Dazu 
kommt  noch  die  Erwähnung  eines  andern  Namen.  Wenn 
Creizenach  S.  XCV  seiner  Einleitung  darauf  hinweist, 
daß  uns  der  Name  Stockfisch  erst  im  Simplicissimus  und 
im  Ulmer  Puppenspiel  literarisch  bezeugt  wird,  wäh- 
rend Bouset  und  Pickelhering  schon  zur  Zeit  ihres  Auf- 
tretens fixiert  wurden,  so  bedarf  das  insofern  wenig- 
stens der  Ergänzung,  als  sich  im  Liebeskampf,  was  man 


leicht  übersehen  mag,  der  Name  Stockfisch  findet.  In 
der  Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidinis  nämlich,  wo 
gewöhnlich  die  lustige  Person  Hans  Wurst  heißt,  sagt 
II  3  Corcillana ,  als  sie  Hans  Wurst  kommen  sieht : 
„  .  .  .  .  Da  trefF  ich  seinen  Diener,  den  alten  Stock- 
fisch an,  den  muß  ich  ansprechen,  daß  er  mich  zu  ihm 
führe  ^)''.  Aber  mit  all  diesen  verschiedenen  Xamen  war 
sicherlich  nicht  eine  Individualisierung  der  Komik  ver- 
bunden. Der  Liebeskampf  bietet  nichts,  was  irgend 
einen  Schluß  darauf  erlaubte,  und  man  wird  kaum 
annehmen  dürfen,  daß  sich  fahrende  Schauspieler  auf 
strengere  Stilscheidungen  einließen.  Mögen  immerhin  auf 
Bildern  zwischen  Jean  Bouset  und  Pickelhering  größere 
Unterschiede  zu  bemerken  sein,  in  Wirklichkeit  ver- 
mochte man  das  schwerlich  durchzuführen.  —  Von  allen 
Namen  kann  Pickelhering  als  der  üblichste  bezeichnet 
werden.  Er  findet  sich  schon  in  der  Sammlung  von  1620, 
die  ja  später  mehrfach  unter  dem  bloßen  Titel  „Der 
Pickelhering^  zitiert  wurde ,  und  auch  im  Liebeskampf 
zeigt  sich,  wie  dieser  Xame   allmählich  für   die  Bezeich- 


1)  Gleich  darauf  findet  sich  noch  eine  interessante  Anspielung. 
Es  scheint,  als  habe  der  Verfasser  hier  seine  Bekanntschaft  mit  den 
englischen  Komödianten  besonders  zur  Geltung  bringen  wollen.  Cor- 
cillana redet  Hans  Wurst  als  Domine  Hans  und  Domine  Johannes  an. 
Dies  deutet  auf  die  Kenntnis  des  bei  Bolte  in  seinem  Buch  über  die 
Singspiele  der  englischen  Komödianten  S.  31  besprochenen  Singspiels 
„Die  Müllerin  und  ihre  drei  Liebhaber".  Bolte  zeigt,  daß  die  Rolle 
des  verliebten  Schulmeisters  „Dominus  Johannes"  sehr  beliebt  war, 
sie  findet  sich  in  holländischen  Possen,  ja  selbst  in  Waimers  bekanntem 
Schuldrama  „Elisa"  tritt  ein  Dominus  Johannes  als  Buhler  der  Frau 
des  Xarren  auf.  Hier  sei  übrigens  eine  Bolte  noch  nicht  bekannte 
Aufführung  des  Singspiels  vom  Domine  Johannes  erwähnt.  Auf  einem 
Theaterzettel  der  Breslauer  Stadtbibliothek  aus  der  zweiten  Hälfte 
des  17.  Jahrhunderts  steht  nach  der  Inhaltsangabe  eines  Stückes  „Der 
durch  des  bösen  Geistes  zweydeutige  Reden  betrogene  und  in  Ver- 
zweiflung gestürzte  eyversüchtige  Studente  Styrus" :  „nach  der  ersten 
Action  soll  ein  lustiges,  singendes  Nachspiel  schließen,  genandt  Do- 
mine Johann". 

6* 
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nung  „lustige  Person"  gesetzt  wurde.  In  der  Tragiko- 
mödie finden  wir  nämlicli  im  Personal  bei  Morohn  den  Zu- 
satz „Pickelhering",  der  die  Funktionen  des  Morohn  näher 
erläutern  soll.  Die  Herkunft  dieses  Namen  und  einiger 
anderer  hat  schon  Creizenach  erörtert.  Pickelhering  ist 
seiner  Meinung  nach  nicht  eine  Figur,  die  von  der  hol- 
ländischen komischen  Bühne  herübergekommen  ist ,  son- 
dern der  Name  ist  aus  Deutschland  nach  Holland  ver- 
pflanzt worden.  Denn  der  erste  Pickelhering  in  Holland 
erscheint  erst  1648  in  des  Jan  Vos  Posse  „Pickelhering 
in  de  Kist",  also  in  einem  Stück,  das  nachweislich  aus 
Deutschland  stammt.  Dieser  Meinung,  die  mehrfach  Bei- 
fall fand,  trat  Schwering  gegenüber.  Er  machte  (in  sei- 
nem Buche  „Zur  Greschichte  des  niederländischen  und 
spanischen  Dramas  in  Deutschland",  Münster  1895)  gel- 
tend, daß  die  Figur  des  Pickelherings  in  holländischen 
Stücken  doch  schon  vor  1658  vorkomme ,  so  in  einer 
Klucht  vom  Jahre  1637,  in  J.  Soets  „Jochen  Jool  ofte 
Jaloerschen  Pekelheringh'^  Nach  Schwerings  Meinung 
reicht  die  Entstehungsgeschichte  des  Wortes  selbst  ins 
fünfzehnte  Jahrhundert  zurück,  wo  in  den  niederländi- 
schen Fastnachtstücken  die  allegorischen  Figuren  in  der 
Regel  einen  Pickelhering  trugen  zur  Mahnung ,  daß  die 
Zeit  der  fetten  Fleischtöpfe  vorüber  sei.  Hierdurch  er- 
kläre sich  der  Pickelhering  über  der  Narrenkappe  auf 
vlämischen  Abbildungen  des  fünfzehnten  Jahrhunderts, 
und  als  Attribut  des  Komischen  sei  dann  der  Hering  ins 
holländische  Lustspiel  gedrungen,  so  daß  sich  schließlich 
zu  Anfang  des  siebzehnten  Jahrhunderts  der  Narr  des 
niederländischen  Theaters  nach  dem  Pickelhering  be- 
nannte. —  Man  mag  wohl  die  Herkunft  des  Namen 
selbst  aus  dem  Holländischen  wenigstens  als  möglich  zu- 
geben ,  auch  die  Verwendung  des  Herings  als  komisches 
Attribut  begreifen,  ohne  doch  Schwerings  letzte  Folge- 
rung, daß  der  Pickelhering  sich  „zu  Anfang  des  sieb- 
zehnten Jahrhunderts"  im  holländischen  Lustpiel  zeige, 
teilen  zu  können.     Daran   ändert   auch   der  Hinweis   auf 
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die  Klucht  von  1637  nichts,  solange  nicht  sichere  Zeug- 
nisse für  den  Pickelhering  im  holländischen  Lustspiel 
vor  1630,  d.  h.  vor  dem  sicher  bewiesenen  Auftreten  dieser 
Figur  in  Deutschland  erbracht  werden.  Vor  allem  aber 
hatte  bereits  Bolte  in  seinem  Danziger  Theater  darauf 
hingewiesen,  daß  Soets  holländische  Klucht  nur  eine  Be- 
arbeitung der  deutschen  Posse  vom  wundertätigen  Stein 
ist,  und  damit  ist  Schwerings  ganze  Argumentation  hin- 
fällig. —  Viel  weniger  noch  ist  über  die  Herkunft  des 
Namen  Jean  Potage  bekannt.  Man  findet  dafür  häufiger 
auch  die  Bezeichnung  Hans  Supp,  und  Creizenach  hält 
wohl  mit  Recht  eine  deutsche  Herkunft  dieses  Namen 
für  möglich.  Denn  man  findet  unter  den  zahllosen  Na- 
men, die  sich  in  Frankreich  der  Harlekin  zulegt,  gerade 
diese  Bezeichnung  nicht.  —  Creizenach  erwähnt  in  seiner 
Einleitung  S.  XCVI  Rists  Worte:  ., angesehen  der  Welt 
mehr  mit  dem  lustigen  Jean  Potage  oder  Hans  Suppe, 
als  mit  dem  ernsthaften  Cato  ist  gedienet".  Auch  Christian 
Weises  Drama  „Der  gestürzte  MarkgrafF  von  Ancre",  das 
als  lustigen  Diener  Jean  Potage  hat,  wird  von  ihm  an- 
gezogen. Es  verdient  aber  allgemein  darauf  gewiesen 
zu  werden,  wie  häufig  gerade  in  der  zweiten  Hälfte  des 
Jahrhunderts  diese  Figur  genannt  wird.  Das  ist  um  so 
bemerkenswerter,  als  sie  ja  in  literarischen  Dramen  außer 
dem  Liebeskampf  nicht  so  vorkommt.  Man  hat  also 
hierin  eins  der  wenigen  Zeugnisse  der  unliterarischen 
Einwirkung  der  Komödianten  auf  die  Literatur  zu  sehen. 
Ich  führe  die  betrefi'enden  Stellen,  so  weit  sie  mir  auf- 
gefallen sind,  hier  an.  1670  übersetzt  die  Schaubühne 
Adieu  donc,  gaillard  als  Adieu,  Hans  Supp.  In  Mitter- 
nachts „Unglückseligem  Soldaten  und  Vorwitzigem  Bar- 
birer"  sagt  Morio  112:  „Wenn  es  E.  Excell.  wissen 
wollen,  so  bin  ich  der  in  aller  Welt  bekandte  und  be- 
rühmte Frantzoss  Jean  Potage.  In  Teutschland  aber 
nennt  man  mich  Hans  Supp".  Mehrmals  erwähnt  Prae- 
torius  in  seinem  „Dulc-Amarus  Ancillariolus",  das  ist  der 
„Mägde tröster"    Jean   Potage,   S.    129:    „Es   kömpt   mir 


—  So- 
das so  vor  wie  Jean  Potage  sein  Hut;  draus  man  aller- 
hand Formen  machen  kann".  Diese  Sitte  wird  ferner  im 
Simplicissimus  erwähnt,  bei  Rachel  in  der  Vorrede  zu 
seinen  Satiren,  und  in  einem  im  Shakespeare-Jahrbuch 
Bd.  IV,  p.  379  fF.  abgedruckten  Grespräch  zwischen  dem 
Englischen  Bickelhäring  und  Französischem  Schanpetasen, 
worauf  Creizenach  S.  61  der  Einleitung  weist. 

Eine  andere  derbe  Zote  erzählt  noch  Praetorius.  Sie 
ist  sonst  nicht  berichtet.  S.  458:  „Illarum  enim  foribus 
ascriptum  (wie  an  der  Hinterthür  des  Jean  Potage  „diß 
Gewölbe  ist  zu  vermieten".)"  Der  „Pedantische  Irrthum 
des  über  witzigen  doch  sehr  betrogenen  Schulfuchses"  S.  200 
spricht  allgemeiner  :  „Deralamodische  Jean  Potage,  dantzet 
schon  für  uns  her  den  Weg  zu  dem  Ceremonienmeister, 
welcher  uns  die  demütige  Fußfallsvererung  lehren  soll ..." 
und  S.  247 :  „Jean  Potage  ist  immer  der  Närrischste  im 
Spiel,  noch  wird  er  am  meisten  gewüntschet  und  bey 
jedem  Auftritt  verlanget". 

Der  Hans  Wurst,  der  ja  erst  durch  Stranitzky  zu 
größerer  Bedeutung  kam,  ist  eine  sehr  alte  deutsche  Be- 
zeichnung. Sie  findet  sich  schon  im  niedersächsischen 
NarrenschifF  und  ist  von  Luther  des  Näheren  erörtert 
worden.  Nach  der  Mitte  des  sechzehnten  Jahrhunderts 
fand  er  dann  bereits  Eingang  in  das  Schauspiel,  und  neben 
Wursthans  erscheint  etwa  im  Wiltbad  von  Hans  Sachs 
Schrämgen.  Man  darf  füglich  bei  den  letzten  beiden 
Namen  zweifeln,  ob  sie  wirklich  bei  den  englischen  Ko- 
mödianten gebräuchlich  waren,  oder  nur  aus  deutscher 
Tradition  vom  Verfasser  des  Liebeskampfes  übernommen 
sind.  Schwerer  ist  zu  entscheiden,  ob  der  Name  Morohn 
eine  besondere  Bezeichnung  ist.  Der  Zusatz  Pickelhering 
könnte  dagegen  sprechen.  Creizenach  dachte  wohl  schon 
an  den  Zusammenhang  mit  morio,  ohne  jedoch  eine  ent- 
scheidende Erklärung  beizubringen,  die  auch  nicht  möglich 
ist.  „Morio"  war  ja  die  übliche  Bezeichnung  für  lächer- 
liche und  schmutzige  Charaktere  in  den  altrömischen 
Atellanen.     Wir  finden   sie    häufig   im   deutschen    Schul- 
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drama.  Aber  auch  Ayrer  und  Herzog  Julius  von  Braun- 
schweig bedienen  sich  dieses  Wortes,  und  der  Liebeskampf 
hat  mehrmals  als  scenarische  Bemerkung  „ad  Morion". 
Man  könnte  nun  wohl  in  unserm  Falle  an  eine  Ver- 
mischung zweier  ähnlicher  Worte  denken.  Nicht  nur  im 
Titus  Andronikus  tritt  ein  Mohr  auf  als  Morian,  der 
nichts  in  seinem  Wesen  mit  dem  Pickelhering  zu  tun  hat, 
sondern  auch  in  des  Herzog  Heinrich  Julius  Comoedia 
„Von  einem  Weibe  oder  Grastgeber".  Hier  ist  der  Morian 
der  Lakei  des  Edelmannes ,  er  spricht  platt  wie  Jean 
Bouschet,  und  es  ward  der  Diener  denn  auch  zur  lustigen 
Person,  der  Morian  zum  Morio,  während  doch  sonst  der 
lustigen  Person  umgekehrt  erst  DienerroUen  zugewiesen 
wurden.  So  mögen  wohl  Ähnlichkeiten  der  Namen 
auch  die  Büdung  der  Form  Morohn  veranlaßt  haben.  — 
Die  Bezeichnung  Schoßwitz  aber,  die  Creizenach  auch 
noch  anführt,  kann  nicht  so  ganz  als  Pickelheringsname 
betrachtet  werden. 

Creizenach  äußert  Seite  XCVII,  daß  dieser  Name 
von  einem  kursächsischen  Hofnarren  Christoph  Schoßwitz 
entlehnt  sein  könne,  der  im  Jahre  1617  am  Dresdner  Hof 
erwähnt  werde.  Er  hat  dann  selbst^)  berichtigend  nach- 
getragen, daß  der  Name  des  sächsischen  Hofnarren  durch 
einen  Druckfehler  entstellt  sei.  Nach  Fürstenau.  dem 
die  Angabe  entnommen  war ,  hieß  er  Schaßwitz.  Damit 
wird  Creizenach  unausgesprochen  seine  Ableitung  wohl 
nicht  mehr  billigen.  Das  Wort  „schoßhaftig,  schoßwitzig" 
ist  nicht  nur  im  siebzehnten  Jahrhundert  lexikalisch  be- 
legt ^),  sondern  wir  finden  im  Liebeskampf  selbst  »F6b 
der  schoßhafftige  Galan''  und  Tragikomödie  (Creizenach 
S.  233)  „schoßwitzige  Damichen".  So  wird  also  auch  der 
Name  Schoßwitz  verständlich.  Aber  die  Rolle  dieses  Schoß- 


1)  Zeitschr.  für  vergleichende  Literaturgeschichte   X.  F.  Bd.  2, 
S.  370. 

2)  Caspar  Stieler   .Deutscher   Sprachschatz"  1691:    Schoß,    der, 
dicitur  de  amasio  et  amasia. 


witzes  ist  nicht  als  Pickelheringrolle  im  strengen  Sinne 
aufzufassen.  In  allen  übrigen  Stücken  des  Liebeskampfes 
ist  der  Pickelhering  der  Diener  des  Helden  und  als  sol- 
cher mit  der  Handlung  verbunden.  Schoßwitz  aber  war 
durch  die  Vorlage  gegeben  und  tritt  nur  in  der  letzten 
Scene  mit  den  übrigen  Personen  in  Verbindung.  Nun 
könnte  man  dagegen  geltend  machen,  daß  manche  seiner 
Redewendungen  namentlich  in  15,  112,  V2  sehr  an  den 
Stil  des  Pickelherings  anklingen.  Aber  das  darf  man 
doch  anders  interpretieren.  Genau  wie  bei  Herzog 
Heinrich  Julius  schließlich  jedem  Diener  plattdeutsche 
"Worte  im  Stile  des  Jean  Bouset  in  den  Mund  gelegt 
werden,  ist  der  Bearbeiter  des  „Unzeitigen  Vorwitzes" 
in  den  Scenen  zwischen  der  Kammerzofe  und  ihrem 
Geliebten  bisweilen  in  die  Pickelheringsprache  ge- 
raten. Wenn  man  Schoßwitz  als  komische  Person  auf- 
faßt, darf  man  etwa  auch  Orgon  in  der  Tragikomödie, 
der  den  Barquinus  als  Diener  des  Argantes  umbringt, 
nicht  davon  ausnehmen.  In  keinem  andern  Stücke  des 
Liebeskampfes  aber  ist  der  Pickelhering  die  Umformung 
einer  Gestalt,  die  auch  die  Vorlage  hat,  wie  hier,  und 
was  das  Wichtigste  ist,  das  Liebesverhältnis  zwischen 
Alacinna  und  Schoßwitz  wäre  nicht  strafbar  und  könnte 
nicht  von  Amandus  aufgedeckt  werden,  wenn  Schoßwitz 
die  lustige  Person  im  eigentlichen  Sinne  darstellte.  Ge- 
rade die  Liebe  des  Pickelherings  wird  vom  Herren  überall 
unterstützt  und  ist  etwas  durchaus  Gestattetes  in  den 
Stücken  des  Liebeskampfes.  Aber  diese  Auffassung  paßte 
natürlich  nicht  in  den  „Unzeitigen  Vorwitz".  Wenn  von 
verschiedenen  Seiten  hervorgehoben  worden  ist,  wie  das 
Gebahren  des  Schoßwitz  sich  doch  merklich  abhebe  von 
dem  des  Pickelherings  in  den  übrigen  Stücken,  so  liegt 
das  eben  daran,  daß  man  Schoßwitz  überhaupt  nicht  im 
strengen  Sinne  als  lustige  Person  anzusehen  hat. 

Freilich  ist  im  Liebeskampf  auch  der  Narr  in  den 
Gang  der  Handlung  verflochten,  wiewohl  er  immer  eine 
frei    erfundene ,    keine    auf    eine    Gestalt    der    Vorlage 
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aufgestülpte  Rolle  zu  versehen  hat.  Creizenach  hat  das 
mit  Recht  hervorgehoben  und  zugleich  auf  die  gesonderte 
Stellung  der  Clownscenen  in  der  Sammlung  von  1620 
und  in  dem  Berichte  einer  Dresdener  Aufführung  des 
Jahres  1678  gewiesen.  Er  führt  diese  strenge  Sonderung 
auf  eine  Zeit  zurück,  in  der  die  Aufführungen  noch  in 
englischer  Sprache  geschahen  und  nur  die  lustige  Person 
deutsch  zu  sprechen  pflegte.  Man  würde  gegen  diese 
Vermutung  nichts  einzuwenden  haben,  wenn  nicht  auf 
dem  älteren  englischen  Theater  die  Clowns  ihre  selb- 
ständigen Spielscenen  gehabt  hätten.  Es  mag  also  diese 
Scheidung  überall  zuerst  streng  durchgeführt  worden  sein. 
Vielleicht  haben  erst  nach  englischer  Manier  dichtende 
Dramatiker  wie  Herzog  Heinrich  Julius  dazu  beigetragen, 
die  Grenzlinien  zu  verwischen.  In  der  „Comoedia  von 
einem  Wirthe"  wird  durch  Jean  Bousets  Ungeschicklich- 
keit der  "Wirt  um  die  Zeche  betrogen,  und  in  der  „Tra- 
gedia von  einer  Ehebrecherin"  lockt  Jean  Bouset  den 
Ehemann  in  einen  Kasten  und  bringt  ihn  um.  So  mag 
doch  auch  im  Liebeskampf  die  engere  Verknüpfung  der 
komischen  Scenen  mit  der  Haupthandlung  ein  Werk  des 
Autors  sein  und  nicht  so  ganz  den  tatsächlichen  Gewohn- 
heiten der  englischen  Komödianten  entsprochen  haben. 

Im  einzelnen  ist  freüich  die  Tätigkeit  des  Clowns 
schematisch  genug.  Begrüßungsreden,  wie  sie  schon  dem 
Kaufmann  oder  Quacksalber  in  den  Osterspielen  zuge- 
wiesen waren,  sind  für  das  erste  Auftreten  besonders 
beliebt.  Sie  erleichterten  die  Einführung.  Herzog  Hein- 
rich Julius  hat  sich  ihrer  wenigstens  in  der  „Tragiko- 
mödie von  einem  Wirthe  oder  Gastgeber"  und  im  Vincen- 
tius  Ladislaus  bedient.  Aber  sie  sind  nicht  so  lang  und 
gleichförmig  dem  Stil  nach  wie  im  Liebeskampf,  Hier 
bieten  die  Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidinis,  der 
Aminta  und  die  Prob  getrewer  Liebe  solche  Reden,  die 
teilweise  im  Wortlaut  übereinstimmen.  Im  Aminta  heißt 
es :  „Pfui,  hat  mich  der  kohlschwartze  Teuffei  in  das 
unkeusche  Hauß   des   Aminta  geschmissen   ..."   und  in 
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der  „ Macht '^ :  „Ihr  werdet  ohn  allen  zweiffei  zum  theil 
wissen  und  zu  vernemen  haben,  wie  daß  mich  der  kohl- 
schwartze  Teuffei  in  das  knarrhafftige  Hauß  des  alten 
Störenfriedes  geführet  ..."  So  lassen  sich  zahlreiche 
Beispiele  anführen.  Es  sollen  nur  die  wichtigsten  heraus- 
gegriffen werden.  Eine  solche  Zusammenstellung  ist 
schon  insofern  lehrreich,  als  aus  den  zahlreichen  Über- 
einstimmungen in  den  verschiedenen  Stücken  die  Frage 
nach  der  einheitlichen  Entstehung  des  Liebeskampfes  in 
helleres  Licht  gerückt  wird.  In  derselben  Begrüßungs- 
rede der  „Macht^'  finden  wir  folgende  Sätze:  „.  .  .  doch 
unser  vielfrässiger  Haußknecht  ein  gedietzele  mit  der 
Köchin  haben  wil,  daß  sie  vor  ihm  keinen  guten  Bissen 
also  zurichten  und  kochen  kann,  Ja,  der  Stall  Jung 
löffelt  mit  der  jungen  Magd,  daß  der  Löffel  allzeit  nach 
der  Suppen  zu  riechen  pfleget,  Bald  verwirren  sich  die 
Hunde  miteinander,  Bald  der  Kater  mit  den  Katzen, 
Die  Tauben  schnäbeln    sich,   Der  Hahne   hucket  auff  die 

Hüner,    und   ich   were   doch    alleine    so  keusch ^ 

Diesen  Passus  hat  mit  ganz  unwesentlichen  Veränderungen 
nicht  nur  Schrämgens  Begrüßungsrede  im  Aminta,  son- 
dern auch  die  Tragikomödie  hat  IV 1  ähnliche  Sätze, 
wenn  auch  der  Hinweis  auf  die  Tiere  dort  fehlt.  Die 
Exemplifikation  auf  die  Tiere  ist  bereits  im  sechzehnten 
Jahrhundert  namentlich  in  ausländischer  Literatur  gäng 
und  gäbe.  Sie  begegnet  uns  etwa  in  der  Novelle  von 
Euriolus  und  Lucretia  des  Aeneas  Sylvius  und  ist  durch 
italienische  Vorbilder  dann  vielfach  selbst  in  die  Lyrik 
eingedrungen  und  im  Volkslied  lebendig  geblieben  ^).  Die 
weitere  Aufführung  solch  wörtlicher  Wiederholungen  darf 
für  die  Betrachtung  der  Entstehungsweise  des  Liebes- 
kampfes aufgespart  bleiben.  Hier  sei  nur  noch  erwähnt, 
daß  auch  der  „Unzeitige  Vorwitz"  Wendungen  aus  der 
Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidinis  enthält. 

Die  Dienerrolle  der   lustigen  Person  bot  nun  Anlaß 


1)  Vgl.  Waldberg,  Renaissancelyrik,  S.  139. 
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zu  einer  Eeihe  von  Spaßen,  die  Creizenach  schon  im  Zu- 
sammenhang beleuchtet  hat.  Er  zog  auch  mit  Recht  die 
vielfachen  Lazzi  der  Commedia  dell'arte  an,  die  manche 
Analogien  bieten.  Aber  auch  die  Wortspiele  der  engli- 
schen Narren  dürfen  hier  nicht  unerwähnt  bleiben,  die 
freilich  in  ihrer  Virtuosität  die  deutschen  turmhoch  über- 
ragen. Doch  wenn  im  König  Mantalor  Arpilior  mit  sei- 
nem Diener  Schambitasche  Rätsel  zu  raten  beginnt,  so 
findet  man  in  England  kaum  dafür  eine  Analogie  und 
mag  etwa  an  das  Drama  des  Schweizers  Jakob  Ruf  „Etter 
Heini"  denken,  ohne  doch  recht  erkennen  zu  können,  wie 
dieses  sonst  nicht  heimische  Motiv  in  den  Liebeskampf 
gelangt  ist.  So  scheint  auch  der  Diener,  der  seinen 
HeiTen  sucht,  eine  weitere  Neuerung  der  Komödianten 
in  Deutschland  zu  sein.  Herzog  Heinrich  Julius  hat  es 
in  der  Comoedie  „Von  einem  Wirthe"  verwertet,  und  der 
Aminta  und  die  Tragikomödie  bedienen  sich  wieder  dabei 
teilweise  derselben  Worte.  Anderes  wie  der  bekannte 
Witz  mit  dem  Harnglas  geht  auf  deutsche  Tradition 
zurück;  Creizenach  hat  hierfür  mehrere  Fälle  zusammen- 
gestellt. Wie  gedankenlos  der  Verfasser  des  Liebes- 
kampfes, der  diese  Hanswurstiade  in  mehrere  Stücke 
hineinbrachte,  übertrug,  zeigt  der  Vergleich  zwischen 
dem  Aminta  und  der  Macht  des  kleinen  Knaben  Cupi- 
dinis.  Im  Aminta  erklärt  Schrämgen,  er  wolle  noch, 
bevor  sein  Herr  sterbe ,  von  ihm  ein  versprochenes  Kleid 
fordern.  In  der  „Macht"  sagt  Corcillana  dem  Hans  Wurst 
im  Auftrag  der  Jucunda  zu,  daß  er  bei  der  Hochzeit  der 
Herrin  von  ihr  ein  Kleid  erhalten  solle.  Trotzdem 
sagt  Hans  Wurst  die  Sätze  aus  dem  Aminta  wörtlich 
übernehmend  in  der  ^Macht"  IV 5  „L"nd  so  er  nicht  leben 
wolte,  müste  er  mir  erst  sein  Kleid,  daß  er  mir  zuge- 
saget,  machen  lassen  ..."  So  wird  hier  überall  mit  den- 
selben ärmlichen  Mitteln  Haus  gehalten.  Wenn  der  Hans 
Wurst  im  Aminta  und  in  der  „Macht"  als  Bettler^)  auf- 


1)  Als  Bettler,  wie  ja   auch  Balandus   in   der  „Macht"    aaftritt, 
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tritt,  so  gibt  er  sich  plötzlich  als  Soldaten  aus,  der  sein 
Geld  verbracht  hat,  und  bedient  sich  wiederum  in  beiden 
Stücken  derselben  Wendungen.  Hier  wie  in  den  Scenen, 
da  der  Pickelhering  aus  Feigheit  im  Kampfe  seinen  Herrn 
treulos  verläßt,  leuchtet  im  rein  Stofflichen  nirgends  ein 
witziges  Motiv  auf;  das  konnte  sicherlich  dem  Schau- 
spieler nur  als  Folie  dienen  für  seine  eigenen  Erfindungen. 
—  Anders  ist  das  an  den  Stellen,  wo  die  lustige  Person 
mit  der  Greliebten  auftritt.  Hier  finden  wir  im  Liebes- 
kampf originale  Züge,  die  aus  der  Haupthandlung  heraus 
erst  entstanden  sind.  Der  König  Mantalor  ist  das  beste 
Beispiel.  Der  König  gibt  Schambitasche  und  Rosina  zu- 
sammen und  verspricht  ihnen  bei  Geburt  ihres  ersten 
Kindes  tausend  Taler.  Das  ist  der  Ausgangspunkt  für 
die  bis  zum  Überdruß  wiederholte  Forderung  Schambi- 
tasches, Rosina  solle  in  sechs  Wochen  ein  Kind  bekommen, 
da  er  Geld  brauche.  Wie  dann  femer  die  Handlung 
dieses  Stückes  Gelegenheit  gab,  die  Wirksamkeit  Scham- 
bitasches zu  erweitern,  ward  schon  früher  betont.  All- 
gemeiner verwendet  war  dabei  nur  das  Hahnreitum  des 
Pickelherings,  das  wir  sonst  öfter  ,  wenn  auch  nicht  im 
Liebeskampf,  finden.  Hier  trägt  vielmehr  sonst  der 
Pickelhering  vor  seinen  Nebenb ahlern  den  Sieg  davon. 
In  der  Prob  getrewer  Liebe ,  wo  diese  Scenen  völlig 
von  der  übrigen  Handlung  losgelöst  sind,  betrügt  er 
den  Drewes  und  verführt  dessen  Frau.  Im  „TJnzeitigen 
Vorwitz",  den  man  hierfür  auch  zitieren  darf,  siegt  er 
über  den  Stutzer  Stultanus.  Wodurch  die  Liebhaber- 
rolle des  Pickelherings  so  sehr  in  Aufnahme  kam,  läßt 
sich  kaum  erweisen.  Die  Engländer  konnten  dafür  kein 
Vorbild  geben ;  für  die  Narren  kamen  solche  Spaße  nicht 
in  Betracht,  die  Clowns  aber  dürfen  hier  nicht  zum  Ver- 
gleich herangezogen  werden.     Daß  darin   eine  ganz  neue 


ist  sonst  die  lustige  Person  nicht  verwendet.  Aber  die  Bitte  um 
Trinkgeld  als  Botenlohn  finden  wir  bei  Ayrer  ebenso  wie  etwa  in  Ju- 
lius und  Hippolyta  1620. 
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Erfindung  der  engKschen  Komödianten  zu  sehen  ist,  wie 
es  Reuling  in  seinem  Buche  „Die  komische  Figur  in  den 
wichtigsten  deutschen  Dramen"  auf  der  Tabelle  S.  80 
annimmt,  möchte  man  wohl  kaum  glauben.  —  Viel 
leichter  als  solche  allgemeinen  Motive,  von  denen  bisher 
die  Rede  war,  vermag  man  bestimmte  Einzelzüge  bis  zu 
ihrem  englischen  Ursprung  zurückzuleiten.  Wenn  in 
der  Prob  getrewer  Liebe  Drewes  den  Pickelhering  an- 
zeigen will,  weil  er  trotz  des  vorgeschriebenen  Fastens 
ißt,  und  dieser  sich  rettet,  indem  er  den  Drewes  auch 
zum  Essen  verleitet,  so  ist  dabei  nicht  nur  auf  Ayrer 
zu  weisen,  der  diesen  Schwank  auch  in  seinem  Mahomet 
hat,  sondern  man  mag  auch  an  Greenes  Stück  „A  looking 
glass  for  London  and  England"  ^)  erinnern.  Englisch 
sind  auch  nachweislich  Spaße  mit  Toten,  wie  sie  uns  im 
Aminta  begegnen.  Eine  Reihe  anderer  Spaße  hat  Creize- 
nach  schon  auf  ihre  Herkunft  untersucht.  Sie  können 
füglich  hier  unerwähnt  bleiben.  Es  sei  nur  noch  hinge- 
wiesen auf  den  Epilog,  der  öfters  der  lustigen  Person 
zufällt.  Herzog  Heinrich  Julius  bedient  sich  dieser  Ein- 
richtung mehrmals.  Der  Liebeskampf  hat  das  nur  im 
Aminta  und  in  der  „Macht",  wo  beide  Male  in  ganz 
gleicher  Weise  auf  die  vorausgehende  Handlung  Bezug 
genommen  werden  kann. 

Betrachtet  man  die  Funktionen  des  Pickelherings,  wie 
sie  sich  im  Liebeskampf  zeigen,  im  Glänzen,  so  ist  das 
Urteil  deshalb  außerordentlich  erschwert,  weil  man  über 
die  Herkunft  jedes  einzelnen  Motives  und  somit  auch 
über  die  selbständigen  Zutaten  des  Verfassers  außeror- 
dentlich wenig  weiß.  Man  wird  schwerlich  jede  Einzel- 
heit als  Dokument  des  Pickelheringstiles  damaliger  Zeit 
aufzufassen  haben,  wie  das  schon  früher  betont  worden 
ist.  Vor  allem  aber  mag  die  Ökonomie  der  lustigen 
Scenen  in  Wirklichkeit  eine  ganz  andere  gewesen  sein. 
Man  wird  doch  wohl  diese  Einlagen  viel  geschickter  an- 


1)  Vgl.  HoUeck-Weithmann,  a.  a.  0. 
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gebracht  haben,  als  es  im  Liebeskampf  in  der  Hegel  der 
Fall  ist.  Der  Liebeskampf  war  schon  dadurch  behindert, 
daß  er  viele  Scenen  zu  eng  mit  der  Handlung  verknüpfte. 
Aber  auch  da,  wo  der  Autor  frei  schaltet,  weiß  er  nicht 
Haus  zu  halten ,  oder  Kontrastbedürfnissen ,  denen  er 
wirksam  hätte  gerecht  werden  können,  Rechnung  zu 
tragen.  Wüßten  wir  mit  Sicherheit ,  daß  der  Verfasser 
kein  Schauspieler  war,  so  könnte  man  die  Neigung,  jeden 
Scherz  und  jedes  Scherzwort  genau  vorzuschreiben  und 
nichts  dem  Augenblick  zu  überlassen,  der  der  Improvi- 
sation günstig  ist,  gut  damit  in  Einklang  bringen.  Die 
erste  Sammlung  verfährt  darin  ganz  anders.  Sie  begnügt 
sich  mit  einem  kargen:  „Hier  agieret  Pickelhering." 
1630  tritt  uns  überall  eine  ausgeformte,  sehr  charakte- 
ristische Pickelheringsprache  entgegen.  Sie  hat  einen 
Hauch  fischartischer  krauser  Eigenwilligkeit  und  will  doch 
wiederum  ganz  aus  ihrer  Zeit  begriffen  werden.  Denn 
dieser  Stil  soll  doch  im  Gregensatz  zu  Fischart  immer 
eine  komische  Wirkung  erzielen.  Er  ist  lange  nicht  so 
treffsicher  wie  Fischarts  bizarre  Bildungen,  und  es  ge- 
bricht dieser  Sprache  an  dem  Grenial-Groteskcn  des  Ver- 
fassers der  Geschichtklitterung. 

Die  wesentlichsten  Eigenheiten  dieses  Stils  lassen 
sich  unter  wenige  Gresichtspunkte  ordnen.  Wenn  man 
die  Häufung  mehrere^  Synonyma  und  die  Zusammenstel- 
lung eines  deutschen  und  eines  fremden  synonymen  Wortes 
als  Stilkennzeichen  der  englischen  Komödianten  überhaupt 
bezeichnet  hat,  so  gilt  das  noch  weit  mehr  für  die  Sprache 
der  lustigen  Person.  Hier  beschränkt  man  sich  nicht  auf 
das  Verbum,  vor  allem  wird  mit  dem  Beiwort  ein  wahrer 
Kultus  getrieben.  Es  ist  niemals  eigentlich  charakteri- 
sierend, aber  auch  nie  schmückend  im  landläufigen  Sinne. 
In  ihrer  gesuchten  Seltsamkeit  wirkt  es  doch  meist 
schwerfällig  und  geschraubt,  und  man  mag  nur  mit  Mühe 
einen  Hauch  von  Komik  darin  verspüren.  Wir  stellen 
zunächst  eine  Reihe  von  synonymen  Häufungen  zu- 
sammen : 
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B  2b  Ihr  werdet  .  .  .  zum  theil  wissen  und  zu  vernemen 

haben 
B  2b  bey  einem  Ertzeisengrimmigen  Herrn 
B  3a  der  mir  verbieten  wolte,  und  ein  Gebiß  seines  nicht 

viel  witzigen  Verstandes  an  meinen  Mund  legen 
C4a  ich  bedancke  mich  und  begracie  mich 
Cc  la  es  ist  aber  mein  Kindt  weg  und  bleibet  weg,  unnd 
weil  es  nun  so  weg  ist,  so  hab  ich  kein  Kindt  mehr, 
und  nun  ich  kein  Kind  habe ,    nun   kriege   ich  auch 
keine  tausend  Thaler  nicht  u.  s.  w. 
Kk2a  wer  viel  weiß,  muß  viel  verrichten,   und  wer  viel 
kan ,     maß   viel   thun ,     es    ist    ja   wunderlich    und 
das  erfahre   ich,   dann   es   gehet    ja  jetzo  mir  eben 
auch  so 
P  la  da  giengen   die   Kannen ,   die   Krüge ,    die   Humpen, 
die  Gläser  klein  und  groß,  ja  die  gepichte  Schmeer- 
emmer,  die  Hirsch  und  Rehenfüsse,  ja,  die  güldenen 
und   silbernen   Pocal    voll    Wein,    Reinischen  Wein, 
Francken  Wein,  Spannischen  Wein,   Lieffländischen 
Wein,  Zuckersüsse  Wein  .  .  . 

Diese  Beispiele,  die  sich  vermehren  ließen,  mögen 
genügen.  Weit  origineller  sind  nun  die  Beiwörter.  Man 
möchte  sich  auf  den  ersten  Blick  wundern,  wie  zahlreich 
hier  Neubildungen  vertreten  sind,  aber  ein  Teil  dieser 
Adjektive  hat  seine  Tradition.  Unter  den  in  außeror- 
dentlich geringer  Zahl  aus  dem  Anfang  des  sechzehnten 
Jahrhunderts  überlieferten  „Büchern  von  der  Leffelei"  ^), 
wie  man  sie  nach  einem  oft  wiederkehrenden  Titel  be- 
nennen   könnte,    finden    sich   für    diese    Adjektiva    aber 


1)  Hier  seien  zwei  kleine  Bücher  genannt,  die  mir  besonders 
zum  Vergleich  geeignet  erscheinen.  1)  „Die  Hurenprobe,  Honigsüße 
Liebe  und  Güldene  Trew  .  ,  .  durch  Hans  von  Huren  beraubten  auß 
Narragonien  (Königl.  Bibliothek ,  Berlin  Yz  226),  2)  Sätze  von  der 
Leffelei  davon  Leffelhart  Stutzer  von  Narrensieben  ...  zu  disputieren 
gesinnet  ist  Süssmunda  Schönfleisch  von  Hanes  Hause  (Yy  862  Königl. 
Bibliothek,  Berlin).  Manch  andere  dieser  Sammlungen,  die  man  na- 
türlich auch  bei  Goedeke  nur  spärlich  genannt  findet,  ist  verschollen. 
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auch  für  anderes  aus  dem  Pickelheringstil  des  Liebes - 
kampfes  Analogien.  Hier  beginnen  manche  der  kurzen 
Kapitel  nicht  nur  mit  einer  Anrede ,  die  der  des  Hans 
Wurst  in  der  Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidinis  sehr 
ähnelt,  sondern  es  herrscht  etwa  auch  die  Neigung  zum 
Deminutiv  „gen",  das  der  Pickelhering  im  Liebeskampf 
so  verschwenderisch  gebraucht.  Worte  wie  schlampam- 
pisch,  Zuckermeulchen  und  andere  stehen  hier  wie  dort. 
Trotzdem  ist  eine  große  Reihe  von  Bildungen  sonst 
nicht  zu  belegen.     Ich  stelle  sie  zusammen: 

B2b  Honiggebeitzete  und  jungkutzlichte  .  .  .  Damen 
B2b  von  der  durstigen  Liebe  ubertrinckender 
B3a  in  meinen  .  .  .  Kopf  mit   Gehirn  gefüUeter    Weis- 
heit nicht  bringen 
B4b  bei  meiner  hertzallerliebsten  Ehre 
C4b  die  schletterhengstigen  Kammerkatzen 
Dlb  ihr  Kammerketzigten  Bettschelmichen 
D  Ib  und  auff  die  maulhafftige  Goschen  geben 
D4b  Hier  seynd  unsere  schnackhafftige  Gravitet 
D4b  ich  will  seine  tiefgesonnener  schalckhaiftigen  Weiß- 
heit hier  erwarten 
D4b  ausgehobelte  Einfalt 

D4b  auß  meinem  schluckerhafFtigen  Gemüt  ein  Hertz  ge- 
fasset 
IIb  ihr   Damaßkener   Herr,   ihr  Leibfarb    uff   Carmosin 

gefärbter  Doppel taffter  Herr 
Bb2b  dass  dich  der  Quodlibetische  grillende   Sackteuffel 

hole 
Kk7a  Der  newe   gebackene  jungauff  geschossene,    kaum 
auß  der  Schale   gekrochene  Dominuß   Ritteruß  Lef- 
fellerus 
Tt4b  ihrer  langauffgespitzten  Kehlen 

Was  abgesehen  vom  Wortsinn  rein  lautlich  an  diesen 
Adjektiven  auffallen  muß,  ist  die  Vorliebe  für  Affrikaten 
und    geminierte    Spiranten,     die    eine    kurze    Silbe    be- 
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schließen.  Es  sind  nur  ganz  wenig  Adjektiva,  die  diese 
Beobachtung  nicht  trifft,  so  daß  die  absichtliche  Bevor- 
zugung dieser  scharfen  Laute  mit  Sicherheit  hervorgeht. 
Demnach  muß  man  in  erster  Linie  von  der  klanglichen 
Wirkung  ausgehen,  wenn  man  den  Sprachstil  des  Pickel- 
herings, wie  er  uns  hier  entgegentritt ,  recht  erfassen 
will.  Es  ist  wohl  möglich,  ja  wahrscheinlich,  daß  eine 
sehr  rasche  und  scharfe  Artikulation  dieser  Wörter  einen 
komiseben  ans  Groteske  streifenden  Eindruck  hinterließ. 
So  bestimmen  rein  akustische  Gresichtspunkte  die  Wort- 
wahl mit,  und  darin  hebt  sich  unsere  Sprache  ab  von 
der  Fischarts,  die  den  Klang  des  Wortes  doch  nicht  derart 
für  eine  komische  Wirkung  ausmünzen  will. 

Solchen  barocken  Beiwörtern  liegt  aber  auch  an  sich 
trotz  allem  Grewaltsamen  eine  gewisse  Erfindungskraft 
und  geistige  Beweglichkeit  zu  Grund.  Freilich  nicht  so 
sehr  die  langen  Zusätze,  die  in  ihrer  großen  syntakti- 
schen Willkür  doch  eine  gewisse  sprachliche  Unsicher- 
heit spüren  lassen,  wie  die  knappen  in  ihrer  Art  die 
Association  beschwingenden  Adjektiva  stehen  in  selt- 
samem Gegensatz  zu  den  erstarrten  Schmuckwörtern  der 
Lyrik  jener  Zeit,  die  bei  einer  weit  mühsameren  und 
sehr  bedachten  Auswahl  an  der  Hand  fremder,  na- 
mentlich französischer  Muster  viel  weniger  Bildkraft  und 
Frische  besitzen.  Billiger  sind  in  den  Pickelherings- 
reden Epitheta,  die  ohne  Bereicherung  nur  das  Substantiv 
wiederholen ,  wie  etwa  das  angeführte  „maulhafftige 
Gosche"  oder  die  völlig  sinnlosen  und  heut  gar  nicht 
mehr  komischen  antithetischen  Adjektiva  z.  B.  „ihr  kohl- 
weissen  . . .  Dörens"  F6b.  Freier  noch  als  bei  der  Wahl 
der  Adjektiva  bewegt  sich  diese  Sprache  in  schnörkel- 
haften Wendungen.  Ich  stelle  die  besonders  charakte- 
ristischen zusammen : 

B  3a  die  Zunge   aus   nicht   viel   besonderer'  Andacht  an- 

fässeln 
B3a  offt  einer  Spannen  unter  dem  Obertheil  meines  Gehirns 

Palaestra  LXXVIII.  7 
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M6a  dz  ich  ihme  eine  halbe  meil  hinder  die  warheit 
bringe 

Zla  da  gieng  mein  Bauch  auff  Rosen 

Kk  2b  ich  muß  erst  sehen,  was  der  Federhans  haben  will, 
daß  er  mir  so  nahe  auff  den  Hals  tritt. 

Kk3b  mit  ewren  ßespondent  Hut  und  Legation  Feder, 
darunder  ewer  Kohlschwartzen  Imagination  Haar 
mit  dem  Favoritet  Zopft  herfür  hencken,  so  krauß 
als  die  Schindelnagel,  ewer  Variat  Kragen  mit  dem 
Multiplikat  Kragenband  gefallen  mir  wol,  so  ist  das 
Mal  content  Wammes  gut,  darzu  sich  die  AU' modo 
Hosen  wol  reimen,  die  Occasion  Stiefeln  mit  den 
Resonans  Sporen  thun  auch  hüpsch  prangen,  weil 
auch  der  Poenitent  Degen  so  starrisch  thut  hangen, 
ihr  gefallet  mir  über  die  maßen  wol  mit  ewerm 
Stultissimo  Grang,  Summa  summarum  ihr  weret  eben 
recht  für  mich,  ihr  thut  noch  fein  jung  sein,  weil 
euch  mangelt  das  Patient  Bärtlein  .  .  .  ^) 


1)  Eine  Parallele  findet  sich  in  dem  wirren  Stück  Lyra  Tragi- 
comica  vel  Tychotechnia  seu  proba  fortunae  et  musae  d.  i.  Die  Glücks- 
und Kunstprobe  von  Rudolpho  Augusto  G  o  s  k  y ,  1 634.  Dort  heißt 
es  S.  98:  „Mein  Stecken  und  commandeur  zur  Hand,  Mein  Mantel 
so  Penal  genannt,  Mein  Kruse,  die  man  variant,  Mein  Ca- 
misol,  sonst  accordant,  Mein  Nessel,  die  man  diffident,  M ei  n  Degen, 
den  man  penitent.  Mein  Gürtel,  sonst  accomodat,  Mein  Feder, 
die  man  nennt  legat,  Mein  Hosen  groß  Allamodo,  Mein  Rosen 
sonst  confusio,  Mein  Haar  imagination,  Und  sonder  Reputation,  Der 
Hosenbanden  Newfason,  Den  Stieffei,  genand  occasion.  Meine 
Schuhe  sonst  Necessite,  Galosces  und  Sentinelle,  Die  gülden  Spo- 
ren, Resonat,  So  man  zuvor  genennet  hat.  Den  Bart,  den  man 
sonst  Patient,  den  Hut,  den  man  sonst  respondent.  Die 
Hutschnur  so  indifferent.  Mein  Wammes  dass  man  malcontent ,  Den 
Zopf,  den  man  nent  favoriert.  Die  Strümpffund  Liberey  gehn 
mit."  —  Der  Umstand,  daß  an  beiden  Stellen  die  Substantiva  dieselben 
Zusätze  haben,  deutet  auf  eine  gemeinsame  Quelle. 

In  der  Margenis  Sigismund  von  Birkens  HI  l  finden  wir  ferner : 
„Monsieur,  dieser  mein  Occasion  —  Degen  solte  en  present  euren  Ro- 
domontaden  mit  der  Spitze  rencontrieren  ..." 
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D  4b,  Kk  7a  Bey  dem  höhesten,  der  dem  andern  die  Schuhe 
putzet. 

Diese  Beispiele  verkörpern  schon  eine  ganze  Reihe 
von  Stilfiguren.  Manches  ist  freilich  kaum  recht  ver- 
ständlich. Charakteristischer  noch  als  die  wirre  und 
lockere  Auffädelung  von  Fremdwörtern,  die,  wo  sie  ein- 
mal zahlreicLer  auftreten,  in  ganzen  Rudeln  dahinziehen, 
scheinen  mir  die  Katachresen  zu  sein.  Es  läßt  sich  aber 
schwer  beurteilen,  wie  weit  hier  bewußte  Kunst  im  Spiele 
ist.  Man  würde  gewiß  geneigt  sein,  diese  Stilfigur  ein- 
fach auf  sprachliche  TJngewandtheit  zurückzuführen ,  da 
ja  ein  Mangel  an  Anschauungskraft,  der  der  Katachrese 
meist  zu  Grunde  liegt,  in  unserm  Liebeskampf  nicht  zu 
leugnen  ist.  Aber  gewisse  Durchbrechungen  und  Durch- 
kreuzungen verschiedener  Stile  lassen  doch  darauf  schließen, 
daß  der  Verfasser  bewußter  vorging.  Eine  Wendung 
wie  die  folgende:  ¥ßh  „ihr  Grliedmaßen  waren  erkaltet, 
die  liebreiche  Flamme  des  Kusses  kundt  sie  wieder  er- 
wermen,  da  sie  das  Maul  auff  ihrem  befand,  ich  mein  sie 
kundt  nach  der  Lufi't  schnappen",  läßt  sich  wenigstens 
nur  als  eine  bewußte  Stilmischung  begreifen,  und  so  mag 
auch  die  Katachrese  oft  genug  beabsichtigt  sein.  Mit 
dem  oben  genannten  Beispiel  ist  schon  die  Wirkung  durch 
Kontraste  berührt.  Im  Grunde  gehören  Adjektiva  wie 
kohlweiß  auch  hierher.  Andere  Gegensätze  sind  nicht 
eben  zahlreich,  und  es  gebricht  ihnen  doch  in  den  meisten 
Fällen  auch  an  Schlagkraft.  Die  Vergleiche,  die  gegen- 
sätzlich angeführt  werden,  sind  gesucht  und  nicht  zün- 
dend: C4b  „da  reißen  sie  und  schreien  wie  die  geduldigen 
Schaffe,  welche  alle  viere  von  sich  strecken."  —  C3b 
„Exelente  Jungfraw,  auch  so  schön,  als  dicke  Milch  mit 
Weimergen."  Gerad  bei  solchen  Analogien,  wo  die  über- 
raschende Wirkung  des  Gegensatzes  sich  in  ihrer  reinsten 
Art  entfalten  sollte,  greift  auch  allzuoft  die  plumpste 
Roheit  Platz.  Aber  dennoch  kann  man  nicht  sagen,  daß 
solchen  Zoten  eine  übermäßig  große  Statt  gegeben  wird. 
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Findet  man  sich  einmal  überhaupt  mit  diesen  Roheiten 
ab,  so  bemerkt  man,  daß  solche  leidigen  Zügellosigkeiten 
nicht  allzu  häufig  eingestreut  sind.  Vielfach  sind  sie 
einer  läppischen  Neigung  zu  Wortspielen  auf  Rechnung 
zu  setzen,  die  auch  da,  wo  sie  etwa  harmloser  sind,  völlig 
mißlingen.  An  die  Greschmeidigkeit  englischer  quibbles 
darf  man  nicht  denken,  und  die  Mißverständnisse  und 
schiefen  Repliken,  die  sich  im  Liebeskampf  ergeben,  sind 
trivial  genug.  —  Bei  manchen  spürt  man  den  Schulwitz 
jener  Zeit.  Wendungen  wie  das  dreimalige  in  ultimis 
capris  iacere  oder  die  zweimal  angewendete  lateinische 
Begrüßungsformel  sind  hierher  zu  rechnen.  Eine  andere 
lateinische  Wendung  läßt  sich  wenigstens  durch  eine 
Analogie  aus  der  Prosaliteratur  beleuchten.  Tragiko- 
mödie III  2  erklärt  Dardanus :  „  Nun  hastu  mich 
zwar  vornemlich  mit  Weißheit  begäbet,  welches  das 
fürnehmeste  Geschencke  von  dir,  wann  nur  nicht  Inuidia 
mit  ihrer  Stieffschwester,  der  Innorantia  der  Hochedlen 
Sapientia  so  zu  wider,  das  fast  alle  gute  Künste  so  For- 
tuna durch  die  Sapientia  mittheilet,  bei  eben  ihren  er- 
gesten  Feinden  das  Brodt  betteln  muß  ....  Aber  so 
man  sich  nur  gewehnet  beyzeit  Kundschafft  zu  machen 
mit  der  lieben  Patientia ,  so  erfehret  man  nimmer ,  daß 
ein  Unglück  auff  der  Welt  sein  solte".  In  demselben 
Stile  bewegt  sich  eine  Stelle  in  des  Aegidius  Albertinus 
Übersetzung  „der  Landstörtzer  Grusman  von  Alfarche" 
1615,  S.  113:  „Aber  die  Königin  Lügen  rieff  zu  Zeugen 
ihren  Schatzmeister  Ocium  und  ihren  Küchelmeister  Adu- 
latio,  deßgleichen  ihre  Kammer  Jungfraw  Fraus.  Damit 
sie  auch  ihne  desto  mehr  conuinciren  und  überzeugen 
möchte,  so  liess  sie  auch  herfür  tretten  deß  Wirths  Sohns, 
namens  Interesse  Item  sein  Weib  namens  Avaritia  ..." 
So  wird  später  auch  von  den  neun  Töchtern  des  Teufels 
gesprochen,  sie  alle  haben  lateinische  Namen. 

Wenn  man  die  Pickelheringsprache  des  Liebeskampfes, 
deren  Grundzüge  hier  dargestellt  wurden,  ihrem  Gesamt- 
charakter nach  betrachtet,  so  möchte  man  wohl  Bedenken 
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haben,  sie  als  Dokument  der  Pickelheringsprache  über- 
haupt aufzufassen.  Wenn  die  Sammlung  von  1620  alles 
der  Improvisation  überläJßt  und  Herzog  Heinrich  Julius 
die  niederdeutsche  Sprache  für  seinen  Bouset  gebraucht, 
so  wird  man  kaum  annehmen  dürfen,  daß  es  damals  schon 
einen  fest  ausgeprägten  Stü  der  lustigen  Person  gab. 
Gewisse  Wendungen  wie  Bousets  „Dat  moet  ick  lachen'* 
sind  freilich  auch  im  Liebeskampf  zu  finden,  wo  zweimal 
in  genauer  Anlehnung  „Das  muss  ich  lachen^  vorkommt. 
Aber  sie  sind  recht  spärlich.  Man  mag  jedoch  im  Liebes- 
kampf die  selbständige  Ausbildung  eines  Stües  erkennen, 
der  in  gewissen  Ansätzen  freilich  sich  schon  früher  ma- 
nifestierte. Aber  die  Verquickung  mit  studentischen  und 
pennalistischen  Witzen,  wie  wir  sie  gerade  auch  in  der 
schon  erwähnten  Facetienliteratur  zu  Anfang  des  sieb- 
zehnten Jahrhunderts  sehen,  ist  hier  wohl  ohne  das  Vor- 
bild von  Aufführungen  zustande  gekommen. 


5.    Stil  und  Sprache  des  Liebeskampfes. 

Während  der  Autor  in  der  Sprache  des  Pickelherings 
selbständiger  zu  Werke  gegangen  zu  sein  scheint,  ist  im 
übrigen  der  Stil  des  Liebeskampfes  überhaupt  nur  zu 
erörtern  im  Hinblick  auf  die  mannigfachen  Bezüge,  die 
ihn  mit  der  sonstigen  Literatur  verknüpfen.  Ja ,  man 
kann  den  Ausdruck  „Stü"  für  unsem  Liebeskampf  als 
außerordentlich  anfechtbar  bezeichnen,  wenn  man  eben 
nicht  mit  diesem  Wort,  das  sich  schwerlich  durch  ein 
besser  verfangendes  ersetzen  lassen  wird ,  nur  au±  die 
Hervorhebung  der  wesentlichsten^  sprachlichen  Besonder- 
heiten hinzielte.  Das  siebzehnte  Jahrhundert  hat  wenig- 
stens in  der  ersten  Hälfte  in  Deutschland  streng  ge- 
nommen höchstens  in  der  Lyrik  ein  gewisses  Stilgefühl. 
Unser  Liebeskampf  vollends,  der  mit  willkürlichster  Aus- 
wahl Stilblüten,  die  häufior  auch  nur  dem  Treibhause  ent- 
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stammten,  auflas  und  gewaltsam  zusammenraffte ,  kann 
nicht  auf  seine  einheitliche  Durchbildung  hin  beurteilt 
werden.  Will  man  diese  Sammlung  allgemein  charakte- 
risieren, so  muß  man  immer  wieder  den  Blick  auf  die 
Quellen  des  Werkes  richten.  So  kann  die  zusammen- 
fassende Besprechung,  die  Creizenach  dem  Liebeskampf 
auf  Seite  CVIII  seiner  Einleitung  widmet,  nur  noch  in 
Einzelheiten  als  zutreffend  bezeichnet  werden.  Nur 
eine  einigermaßen  befriedigende  Kenntnis  der  Quellen, 
die  Creizenach  durch  den  Mangel  an  Vorarbeiten  ab- 
gehen mußte,  kann  hier  zu  einer  etwas  sichreren  Cha- 
rakterisierung führen.  Creizenach  nahm  an,  daß  die 
französische  Pastoraledichtung  auf  den  Liebeskampf  be- 
sonders eingewirkt  habe ,  und  seine  Behauptung  ist 
dann  von  vielen  übernommen  worden.  Auch  Herz  hat  in 
seiner  für  die  Schauspiele  selbst  wenig  ergebnisreichen 
Arbeit  Creizenachs  Behauptung  ohne  neue  Stützpunkte 
wiederholt.  Es  sind  sicherlich  mannigfache  Grründe,  die 
eine  solche  Vermutung  rechtfertigen.  Nicht  sowohl  Boltes 
bekannter  Hinweis  auf  Mairets  Silvie  als  auch  das  ver- 
gebliche Spüren  nach  englischen  Vorbildern  lockte  auf 
französisches  Gebiet  hinüber.  Dann  aber  konnte  Wein- 
bergs Buch  „Das  französische  Schäferspiel  in  der  ersten 
Hälfte  des  siebzehnten  Jahrhunderts  Frankfurt,  1884", 
dem  Creizenach,  wie  er  selbst  ausdrücklich  betont,  seine 
Kenntnis  dieses  Literaturzweiges  verdankt,  auch  leicht 
unrichtige  Vorstellungen  erwecken.  Es  berücksichtigt 
nicht  nur  die  französische  Pastoraledichtung  sehr  un- 
vollständig, ohne  das  zum  Ausdruck  zu  bringen,  sondern 
es  läßt  auch  eine  klare  und  scharf  umrissene  Betonung 
der  französischen  Eigenart  vermissen.  —  Die  vorherge- 
hende Quellenbetrachtung,  die  ohne  Hinweis  auf  franzö- 
sische Muster  auskommen  konnte,  kann  gewiß  schon  die 
Benutzung  und  Einwirkung  französischer  Schäfermotive 
fragwürdig  erscheinen  lassen.  Aber  es  mag  doch  aus- 
drücklich betont  werden,  daß  eine  ausgebreitete  Lektüre 
des  französischen  Schäferspieles  nur  zu  negativen  Ergeh- 
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nissen  geführt  hat^).  Die  Ähnlichkeiten  sind  viel  zu 
allgemeiner  Art,  als  daß  man  eine  Beeinflussung  anneh- 
men könnte,  und  gerade  die  Einzelzüge,  für  die  man  gern 
im  Liebeskampf  eine  Erklärung  gewönne,  haben  in  der 
französischen  Literatur  nicht  die  geringste  Analogie. 
Auf  der  andern  Seite  mußte  eigentlich  schon  gegen  Crei- 
zenachs  Vermutung  das  Zeugnis  des  Meßkatalogs  sprechen, 
auf  das  bereits  Wilhelm  Scherer  für  den  Anfang  des 
siebzehnten  Jahrhunderts  einmal  hingewiesen  hat.  Die 
Meßkataloge  zeigen  von  ihrem  ersten  Erscheinen  bis  zum 
Jahre  1630  eine  geradezu  erstaunliche  Einfuhr  von  ita- 
lienischen aber  auch  spanischen  Werken  auf.  Die  fran- 
zösische Literatur  ist  in  geringem  Maße  vertreten.  Unter 
den  ganz  wenigen  französischen  Pastoralen,  die  hier  ge- 
nannt werden,  entdeckt  man  fast  nur  Übersetzungen  aus 
dem  Italienischen  ins  Französische.  Die  Werke  be- 
kannter Pastoralendichter  aber,  etwa  eines  Hardy  oder 
Mairet,  fehlen  vollständig.  Man  hätte  also  eher  noch 
denken  können  an  die  Schäfereien  eines  d'Urfe,  Montemayor 
oder  Montchrestien,  die  ja  bereits  im  Anfang  des  sieb- 
zehnten Jahrhunderts  verdeutscht  wurden.  Aber  auch 
von  ihnen  ging  ebensowenig  etwas  in  den  Liebeskampf 
ein  wie  von  der  weithin  wirkenden  Arcadia  Sidneys,  die 
Opitz  schon  verdeutschte  und  die  schon  1632  auf  die  -New 
Erbawte  Schäfferei"  eines  sonst  nicht  bekannten  Schind- 
schersitzky  Einfluß  hatte.  So  fern  steht  unser  Liebes- 
kampf dem  eigentlichen  literarischen  Strome,  daß  er  zu 
den  epischen  Gattungen  der  Pastoraledichtung,  die  eben 
zu  Beginn  des  siebzehnten  Jahrhunderts  in  Deutschland 
beliebt  waren,  keine  Beziehung  hat.  Auch  griechische 
Romane,  wie  des  Longus  „Daphnis  und  Chloe",  der  schon 
1600    ins   Deutsche    durch    David    Wolstand    übertragen 


1)  Auch  die  erfindungsarmen  und  ihrer  Struktur  nach  überaus 
primitiven  italienischen  Hirtendramen,  die  nach  dem  Erscheinen  von 
Tassos  und  Guarinis  Werken  üppig  ins  Kraut  schössen,  bieten  nicht 
irgend  wie  ein  Vorbild. 
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wurde,  beeinflußten  nur  die  literarisclie  Aristokratie,  die 
überhaupt  vielfacb  ohne  fremde  Medien,  wenn  auch  durch 
Übersetzungen,  den  Zugang  zur  Antike  fand.  Die  Lyrik 
allein  zog  aus  ihr  nachhaltigen  Grewinn.  Hätte  der  Autor 
des  Liebeskampfes  auch  nur  nach  irgendwelcher  Richtung 
hin  ein  bewußtes  Gefühl  für  den  pastoralen  Stil  besessen, 
er  hätte  in  seiner  Quellenauswahl  ganz  anders  verfahren 
müssen.  Wenn  man  sich  darüber  gewundert  hat,  daß 
die  Schäferpoesie,  wie  sie  sich  namentlich  in  der  Renais- 
sancelyrik zeigt,  in  Deutschland  plötzlich  auf  dem  Plan 
erscheint,  sich  an  fertige  Vorbilder  anlehnend ,  so  muß 
man  das  nicht  im  Hinblick  auf  eine  bestimmte  Dicht- 
gattung ansehen,  sondern  vielmehr  bedenken,  wie  zahl- 
reich schäferliche  Motive  bereits  im  ausgehenden  sech- 
zehnten Jahrhundert  in  Romanen  auftreten.  Boccaccio 
nicht  minder  wie  der  Amadis  haben  Pastorales  eifrig  be- 
nutzt, freilich  ohne  jede  strengere  und  folgerichtige 
Durchführung.  Daß  namentlich  in  Spanien,  aber  auch 
in  Italien,  gerade  die  schäferlichen  Elemente  die  Fesseln 
der  Gattung  sprengten  und  in  jeden  Zweig  der  Literatur 
drangen,  ist  auch  durch  die  Übersetzungen  für  die  deutsche 
Literatur  von  größerer  Bedeutung  gewesen,  als  es  zum 
Ausdruck  kommt,  wenn  man  sich  nur  an  die  einzelne 
Gattung  hält  und  sie  mit  der  entsprechenden  oder  ähn- 
lichen festen  Kunstform  des  Auslandes  vergleicht.  In 
Frankreich  führt  die  italienische  Pastorale  keineswegs 
sogleich  auch  zur  dramatischen  Gattung,  sondern  zunächst 
zum  Schäferroman,  dann  erst  zum  pastoralen  Drama; 
freilich  wirkten  hier  die  Schäferromane  eines  Sannazaro 
und  Montemayor  mit,  aber  der  Einfluß  der  Romane  war 
doch  völlig  mit  dem  der  Dramen  gleichzeitig.  So  ist  es 
denn  nur  ein  Zufall,  wenn  um  1630,  also  zu  einer  Zeit, 
da  das  französische  Schäferdrama  gerad  in  Blüte  stand, 
in  Deutschland  Schauspiele  entstanden,  die  manchen  pasto- 
ralen Einschlag  haben.  Hätte  die  französische  Pastorale 
sogleich  nach  Deutschland  gewirkt,  so  wäre  es  immerhin 
fraglich,    ob  ihr  Einfluß,    von  Übersetzungen  oder  Bear- 


—     105    — 

beitungen  abgesehen,  auch  zur  dramatischen  Gattang  ge- 
führt hätte.  Aber  vor  allem  wird  man  die  Dramen  des 
Liebeskampfes  nicht  als  Schäferdramen  betrachten  können. 
Sieht  man  von  Aminta  ond  seiner  Einwirkung  auf  die 
übrigen  Stücke  des  Liebeskampfes  ab,  so  bleibt  schließlich 
nur  einiges  in  der  Prob  getrewer  Liebe  und  im  Man- 
talor.  der  nun  freilich  auf  einem  Bande  des  Amadis 
beruht,  der  sehr  reich  an  schäferlichen  Elementen  ist. 
Alles  übrige  im  Liebeskampf  trägt  nicht  pastoralen  Cha- 
rakter. Man  wird  also  sagen  können,  daß  der  Liebes- 
kampf nicht  nur  die  beste  italienische  Pastorale  ver- 
deutschte und  ihre  Motive  zu  nutzen  verstand,  sondern 
unter  vielen  andern  Zügen  der  Literatur  jener  Zeit 
auch  besonders  schäferlichen  Elementen  Einlaß  gewährte, 
wie  sie  Lyrik  und  Roman  darbot.  Aber  es  ist  hier  eine 
folgerichtige  und  geschlossene  Durchführung  pastoralen 
Geistes  weder  gelungen  noch  beabsichtigt.  Das  zeigen 
so  recht  die  Änderungen  im  Aminta.  wo  Köcher  und 
Pfeil  durch  Stricknadeln  ersetzt  werden,  und  der  Liebes- 
kampf hat  da.  wo  er  die  Xamen  nachweisbaren  Quellen 
nicht  entlehnt,  jedenfalls  niemals  typische  Schäfemamen 
gewählt.  So  wird  man  auch  gewisse  stereotype  Figuren, 
wie  den  Zauberer  und  den  Liebesgott,  ohne  die  franzö- 
sische Pastoraledichtung  erklären  können.  Die  Quellen- 
nachweise konnten  zeigen,  wie  der  Zauberer  auch  eine 
stehende  Figur  des  Romans  ist  und  auf  wie  zufällige 
Weise  aus  den  Quellen  diese  Gestalt  in  die  verschiedenen 
Stücke  drang.  Der  Zauberer,  der  dem  englischen  Drama 
ebenfalls  nicht  fremd  ist,  war  überhaupt  an  keine  Kunst- 
gattung gebunden. 

Wenn  Creizenach  durch  eine  richtige  Beobachtung 
Weinbergs  geleitet,  hervorhebt,  daß  im  Liebeskampf 
zwischen  marinistischer  Geziertheit  eine  grobe  Sinnlich- 
keit und  plumpe  Vertraulichkeit  Platz  greife,  wie  das 
auch  nicht  selten  in  den  französischen  Schäferspielen  der 
Fall  ist,  so  kann  dem  hinzugefügt  werden,  daß  die  Sinn- 
lichkeit  der   französischen  Pastorale   raffiniert   und   ge- 
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künstelt  ist,  während  man  im  Liebeskampf  sich  eines  ge- 
zierten Ausdrucks  niemals  für  sinnliche  Dinge  bedient 
und  sogleich  der  derben  Zote  fest  ins  Auge  schaut,  wenn 
Sinnliches  berührt  wird.  Man  mag  denn  doch  die 
Art,  wie  im  französischen  Drama  die  Sinnlichkeit  ver- 
stohlen hindurchlugt,  keineswegs  für  erfreulicher  halten 
als  die  deutschen  Grobianismen  des  Liebeskampfes.  An 
solchen  sinnenkitzelnden  Darstellungen  wie  sie  die  fran- 
zösische Pastorale  bietet,  ist  allerdings  auch  unabhängig 
von  ihr  durch  direkten  griechischen  Einfluß  in  Deutsch- 
land die  Schäferlyrik  ^)  reich. 

So  darf  man  also  im  Liebeskampf  keineswegs  eine 
einheitliche  Art  der  Darstellung  erwarten,  und  es  will 
geradezu  symbolisch  erscheinen,  wenn  schon  der  Titel 
kein  frei  erfundener  ist.  Es  bedarf  nicht  des  Beweises, 
daß  der  Verfasser  unsrer  Sammlung,  der  für  den  König 
Mantalor  ein  Grespräch  jener  Novellenübersetzung  des 
Aescbacius  Major  übernahm,  auch  durch  den  Titel  jenes 
Buches:  „Glücks-  und  Liebeskampf*'  zu  seinem  Titel  kam. 
Der  Ausdruck  selbst  aber  gehört  in  die  große  Reihe  tra- 
ditioneller Wendungen,  wie  sie  sich  in  der  Lyrik  fort- 
pflanzten. So  finden  wir  beispielsweise  schon  bei  Theo- 
bald  Hock  „Schönes  Blumenfeld"  ^),  Cap.  II  „Nach  Er- 
fahrenheit kombt  Erkentnuss"  die  Verse: 

Ich  der  ich  auch  bin  gewesen, 

In  liebes  Kampff  und  Schuel, 

Erfahm  hab  das  wesen. 

Wie  Venus  und  ihr  Buel, 

Eim  machet  heiss  und  kuel. 
Später   heißt   es   dann  noch  1669  in  Wilhelm  Cron- 
puschs     „Jauchzendem    Cupido     oder    Siegender    Liebe" 
(Exemplar  ßreslauer  Stadtbibliothek)  Ab^): 


1)  Waldberg,  Kenaissancelyrik,  S.  149. 

2)  Ich  zitiere  nach  der  Originalausgabe  des  Jahres  1601. 

3)  Unter  dem  Titel  Liebeskampf  gab  ferner  in  der  zweiten  Hälfte 
des  Jahrhunderts  ein  bei  Goedeke  nicht  und  in  den  Repertorien  des 
18.  Jahrhunderts,    soweit    ich    sehe,    nur   von   Theophil  Georgi  (Allg. 
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Wer  aber  so  vergebens  heget 
Den  Gallen  bittern  Liebeskampff 
Davon  sonst  nichts  zu  Lohne  traget 
Als  Hass  und  leeren  HofFnungsdampff 
Der  muss  mit  Ditis  ärgster  Pein 
So  Tag,  so  Nacht  gemartert  sein. 
Will  man   überhaupt   zur   richtigen  Würdigung   der 
Entlehnungen  des  Liebeskampfes   gelangen,    so  darf  man 
nur  gemäß  den  literarischen  Ansprüchen  und  Grepflogen- 
heiten  jener  Zeit  urteilen.     Waldberg  hat   in   seiner  Re- 
naissancelyrik   treffend    hervorgehoben,    daß    selbst    den 
Poeten  des  siebzehnten  Jahrhunderts  die  Wertschätzung 
künstlerischer    Originalität    und     die    Achtung    fremden 
geistigen  Eigentums   völlig    abging.     So   steht   der  Ver- 


Europ.  Bücherlexion,  S.  175)  genannter  Schriftsteller  de  la  Grise, 
dessen  Werke  in  den  Messkatalogen  vielfach  angepriesen  werden,  eine 
Serie  von  Geschichten  heraus  in  7  Teilen.  Vielleicht  ist  für  den  Titel 
der  Titel  unserer  Sammlung  vorbildlich  gewesen.  Ich  verzeichne  die 
Titel  der  \N'erke,  soweit  sie  sich  aus  den  Messkatalogen  ergeben. 
1)  Liebes-Kampffes  Erster  Theil  oder  Geschichte  deß  Unglücklichen 
Liebhabers  Protici  mit  dessen  "Wunder  beständig  geliebten  Meneen 
1679.  2)  Liebes-Kampffes  zweyter  Theil  oder  andere  Geschichte  deß 
auch  unbeglückten  Liebhaber  Eliganders  mit  Meneen  1673.  3)  Liebes- 
Kampffes  dritter  Theyl  oder  Geschichte  deß  de  la  Grise  selbst  mit 
Philosen.  4)  Liebes-Kampff  vierdter  Theil,  oder  die  beständige  Treue 
in  sich  haltend,  eine  Begebenheit  deß  so  genannten  Salie  und  be- 
ständiger Ligenen  1680.  5)  De  la  Grise  Liebes-Kampffes  fünfter  Theil 
oder  der  getreue  Florindo  und  Miranda  1680.  6)  Liebes-Kampffes 
sechster  Theil  die  wechselte  Liebe  genannt  von  de  la  Grise  16S4. 
Der  siebente  Teil  wird  ohne  Nebentitel  in  den  Messkatalogen  aufge- 
führt. Es  werden  aber  außerdem  von  de  la  Grise  noch  eine  Reihe 
anderer  Erzählungen  genannt.  1681  Der  unglückliche  Misoneur  be- 
schrieben von  de  la  Grise  (Exemplar  in  Wolfenbüttel);  1682  Fürst- 
liche Hirtenlieb  oder  rechter  Liebe  Eigenschafft  raubt  den  falschen 
Schein  und  Kraflt  von  de  la  Grise.  1682  Des  verkehrt  und  wider- 
bekehrten Silobius  mit  der  Fräulein  Vatisten  artliche  Verheyratung 
von  de  la  Grise  (Exemplar  in  Wolfenbüttel).  1688  de  la  Grise  Sin- 
gende Tugendliebe  bestehend  in  einer  nachdenklichen  serieusen  Liebes- 
geschichte. 
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fasser  des  Liebeskampfes  den  Dichtern  der  Zeit  in  dieser 
Hinsicht  nicht  so  fern,  wie  es  auf  den  ersten  Blick 
scheinen  möchte,  und  man  kann  sich  nur  wundern,  daß 
er  sich  seine  Sache  nicht  noch  leichter  gestaltete.  Er 
hätte  etwa  die  wort-  und  wiederholungsreichen  aber  in- 
haltskargen Liebesklagen  weit  geglätteter  geben  können, 
wenn  er  sich  der  dickleibigen  Sammlungen  jenes  „kompi- 
latorischen  Zeitalters"  bedient  hätte,  in  denen  Liebesbriefe, 
Monologe,  Gemeinplätze  jäh  aus  den  Romanen  gegriffen 
und  zu  wahren  Scherbenhügeln  vereinigt  wurden.  Aus 
solchen  schwerfälligen  Bänden,  wie  z.  B.  der  „Schatz- 
kammer schöner  und  zierlicher  Orationen  .  .  .  auß  den 
vierunzwantzig  Büchern  des  Amadis  von  Frankreich  zu- 
sammengetragen" oder  der  „Schatzkammer  aus  den 
Schäffereyen  der  schönen  Juliana"  des  Montchrestien 
hat  nun  der  Autor  des  Liebeskampfes  auch  nicht  irgend- 
etwas benutzt.  Aber  man  bekommt  doch  aus  diesen 
Sammlungen  eine  Vorstellung,  wie  sehr  man  an  das  ein- 
zelne Wort  gefesselt  war.  Manche  Abschweifungen  im 
Liebeskampf,  insbesondere  solche,  die  sich  in  Betrach- 
tungen über  den  Wert  der  Tugend  ergehen,  mögen  sicher- 
lich ebenso  abgeschrieben  sein  wie  etwa  die  Beinamen 
der  Venus.  Da  kämen  besonders  in  Betracht  jene  kleinen 
Sammlungen,  die,  wie  die  Messkataloge  zeigen,  in  großer 
Zahl  zu  Anfang  des  siebzehnten  Jahrhunderts  anonym 
unter  Titeln  wie  „Blumengarten",  „Tugendspiegel"  u. s.w. 
erschienen.  Die  wenigen,  die  mir  zugänglich  gewesen 
sind,  ergaben  nichts.  Aber  eine  erstaunliche  Anzahl  der- 
selben ist  verschollen.  —  Im  ganzen  hat  man  den  Ein- 
druck, daß  der  Verfasser  mit  Absicht  entlegene  Bücher 
wählte  und  hier  sehr  vorsichtig  zu  Werke  ging.  Wie 
viel  man  ihm  an  selbständigen  Einlagen  zutrauen  darf, 
läßt  sich  sehr  schwer  bestimmen ;  jedenfalls  darf  man  aus 
dem  Umstände,  daß  er  bisweilen  ganz  kunstlose  und 
steifleinene  Wendungen  entlehnt,  nicht  schließen,  daß  er 
nicht  einmal  die  einfachsten  Gedanken  selbständig  zu 
formen    wußte.     Für    die    Entlehnung    war   wohl   immer 
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maßgebend,  daß  ihm  der  betreiFende  Passus  in  einem 
fremden  Buche  besonders  gefiel.  Wir  vermögen  freilich 
nicht  mehr,  uns  in  diese  grobschlächtige  Art  hineinzu- 
denken. 

Viel  freier  schaltete  der  Verfasser  im  mythologischen 
Bereich.  Creizenach  hat  in  seiner  Einleitung  zur  Tragi- 
komödie, die  ja  darin  besonders  reich  ist,  mit  Recht  Ovid 
als  Hauptquelle  bezeichnet.  In  der  Tat  muß  der  Ver- 
fasser mit  Ovids  Metamorphosen  auf  das  Allergenaueste 
vertraut  gev^esen  sein.  Es  finden  sich  so  gut  wie  nie  in 
den  Namen  Irrtümer,  und  die  knappen  Anspielungen  ver- 
raten eine  gute  Bekanntschaft  mit  den  betreff'enden  Sagen. 
Ich  finde  nur  ein  einziges  Beispiel,  das  sich  nicht  aus 
den  Metamorphosen  belegen  läßt.  Im  Aminta  1 3  heißt  es : 
„Sollte  der  Absyrtus,  den  die  Medea  seines  Lebens  be- 
raubet, solchen  Jammer  ausgestanden  haben".  Diese  Er- 
zählung findet  sich  nicht  in  den  Metamorphosen  sondern 
in  den  Tristien  des  Ovid,  die  der  Autor  des  Liebes- 
kampfes nicht  gekannt  zu  haben  braucht.  Er  besaß  wohl 
allgemeinere  my^;hologische  Kenntnis.  —  Überhaupt  muß 
er  eine  gelehrtere  Schulbildung  genossen  haben.  Die 
Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidinis  ist  auffallend  reich 
an  studentischen  und  gelehrten  Anspielungen,  die  man 
doch  nur  jemand  zutrauen  kann,  der  mit  dem  studenti- 
schen Treiben  bekannt  war.  Hans  Wurst  wird  nach  dem 
Kollegio  geschickt,  wo  der  Tanz-  oder  Fechtmeister 
wohnt;  Balandus  gibt  sich  als  armer  Famulus  aus,  er 
bezieht  sich  auf  des  Ligurci  Gesetz,  redet  von  den 
Professoren  der  Facultet  und  beschließt,  „die  jungen 
Pennal,  so  da  prächtig  von  der  Mutter  hergezogen  kom- 
men", klug  zu  machen.  Auch  die  lateinischen  Brocken 
deuten  darauf  hin:  „Ego  sum  homo"  und  „Marcus  Tullius 
Cicero"  u.  s.  w.,  das  sich  sowohl  in  der  Macht  des  kleinen 
Knaben  Cupidinis  II 2  als  auch  mit  geringen  Varianten 
im  Aminta  IV  2  findet.  Ob  die  Fehler  bewußte  witzige 
Entstellungen  sind  oder  auf  Unkenntnis  beruhen,  wird 
sich  schwer  sagen  lassen.     Man  möchte  doch  eher  an  die 
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Absicht  glauben;  darauf  deuten  andere  lateinische  Sätze. 
Aber  aucli  die  andern  Stücke  haben  in  diesem  Betracht 
dieselbe  Physiognomie.  Wie  in  der  Sammlung  von  1620 
„Sidonia  und  Theagenes"  lateinische  Scenarvorschriften  hat, 
ist  auch  1630  der  Aminta  teilweise  mit  lateinischen  Vor- 
schriften versehen.  Außerdem  finden  wir  diese  aber  noch 
sporadisch  im  „Unzeitigen  Vorwitz".  Im  Aminta  haben  wir 
längere  Vorschriften  wie :  „ Vult  stringere  gladiur  sed  lipol 
hymia  in  pedetur^)"  III  3.  Solche  Sätze  finden  sich  mehr- 
fach. Bei  dem  vermeintlichen  Tode  des  Aminta  gibt  sich 
Schrämgen  als  proximus  agnatus  aus.  Hier  sei  noch  be- 
sonders auf  eine  Anspielung  hingewiesen,  die  sich  näher 
ausdeuten  läßt.  V4  heißt  es:  „Silvia,  o  jetzundt  kenne 
ich  sie  gar  wol,  als  ich  noch  ein  Student  war,  und  wolte 
Baccacacacalaureum  promovieren,  hatte  ich  ein  Buch,  das 
Messe  auch  Silvia,  Silvia  Vocabulorum  ..."  Dieses  Buch 
läßt  sich  nun  aus  den  Messkatalogen  ermitteln.  Der  genaue 
Titel  heißt:  Sylva  vocabulorum  et  phrasium  cum  solutae 
tum  ligatae  orationis  ex  optimis  et  probatis  Latinae  et 
Graecae  linguae  autoribus  in  usum  et  gratiam  studiosae 
iuventutis  sedulo  congesta  ab  Henrico  Decimatore  Giff- 
hornensi  Scholae  Quedlinburgicae  Cantore  1580.  Es  er- 
schien in  mehreren  Teilen.  In  dem  Messkatalog  von  1605 
findet  sich  die  Angabe  Silvae  vocabulorum  u.  s.  w.  mit 
dem  Zusatz  apud  Hennig  Gros.  Die  Königliche  Bibliothek 
zu  Berlin  besitzt  mehrere  Ausgaben  dieses  Werkes.  Es 
enthält  umfangreiche  alphabetisch  geordnete  lateinische 
Vocabularien,  die  auch  Sprichwörter  und  kleine  lateinische 
Sätze  bringen,  und  mag  wohl  wirklich  vom  Verfasser 
einmal  benutzt  worden  sein.  Auch  der  Zauberer  braucht 
mehrfach  lateinische  Worte,  und  Schrämgen  spielt  ver- 
mutlich auf  einen  Schulbrauch  hin,  wenn  er  V  4  erklärt : 
„.  .  .  sondern  daß  weiß  ich  wol,  daß  jetzo  bald  die 
Schulknaben  kommen  werden  und  singen :  Et  erit  in  pace 
memoria  eins,  und  bald  darauif:  Si  bona.    Alsdann  werden 


1)  Natürlich   entstellt   statt   Vult   stringere   gladium,   sed   lipo- 
thymia  (griech.  =  Ohnmacht)  impeditur. 
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sie  ihm  vor  dem  Thor  begraben  .  .  ."  ^).  So  zahlreich 
wie  in  diesen  beiden  Stücken  sind  die  lateinischen  Worte 
in  den  andern  nicht,  sie  fehlen  jedoch  nirgends.  Die 
Tragikomödie  bringt  beispielsweise  ein  ganzes  Vocubnlar 
.Invidia.  Innocentia,  Sapientia'^  a.  s.  w.  —  Manches  an- 
dere läßt  sich  schwerer  ausdeuten.  Wenn  Pannus  im 
König  Mantalor  I  3  erklärt :  „ .  .  .  das  Frewd  und  Mensch- 
liches Wolergehen  ein  weil  weret,  und  das  Unglück  auch 
ein  Ziel  hab,  wenn  man  es  mit  Bescheidenheit  weiss  in 
acht  zu  nehmen,  welches  auch  die  praxin  des  wohlher- 
gehenden Evens  haben  will",  so  ist  dieses  Zitat  zu  all- 
gemein gehalten,  um  einen  sichern  Schluß  zu  gestatten. 
Man  könnte  vielleicht  an  einen  Theologen  und  Philologen 
jener  Zeit,  an  Evenius^),  denken,  der  erst  Assessor  an 
der  philosophischen  Fakultät  der  Universität  Wittenberg 
war,  dann  1613  nach  Halle  kam  und  schließlich  nach 
Magdeburg  übersiedelte.  Er  schrieb  ethische,  theologische 
Bücher,  deren  keines  zwar  den  Titel  Praktik  führt,  was 
jedoch  nichts  beweist.  Aber  diese  Anspielung  kann  auch 
eine  andere  nicht  mehr  verständliche  Bedeutung  haben. 
—  Man  hat  überhaupt  den  Eindruck,  daß  gewisse  Zitate 
ohne  jeden  Grund  geschehen.  Wenn  sich  Balandus  II 4 
auf  „Aller  Praktik  Grossmutter"  bezieht,  aus  der  er  die 
Spitzbübereien  gelernt  habe,  so  ist  die  Beziehung  zu 
Eischart  so  gut  wie  gar  nicht  vorhanden.  Nicht  anders 
verhält  es  sich  mit  den  Ortsanspielungen ;  Creizenach  hat 
S.  LXXXII  nur  einige  herausgegrijffen  und  hinzugefügt, 
daß    sie    nach   Mitteldeutschland   und  Thüringen   weisen. 


1)  Eine  sehr  ähnliche  Wendung  begegnet  uns  in  der  Handschrift 
der  Tragoedia  von  Romeo  und  Julietta  V  3.  (A.  Cohn,  Shakespeare 
in  Germany,  London  1S65,  S.  393  94).  Sie  lehnt  sich  wörtlich  an  das 
Englische  an :  „Ich  vermeine  wohl,  es  wird  wahr  sein,  dan  sie  ligt 
und  rührt  sich  nicht,  und  ligt  aussgestreckt  wie  ein  Holtz  Klotz, 
weither  brauchts  nichts  mehr  alss  dass  die  Schueler  kommen,  tragen 
sie  hinwegh  und  singen :  mit  frid  und  frewd  fahr  ich  dahin,  und  reisse 
meine  Strassen". 

2)  Vgl.  Jöcher,  S.  427. 
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Aber  diese  Namen  führen  in  ihrer  Gesamtheit  einer  en- 
geren wörtlichen  Begrenzung  keineswegs  näher  entgegen 
und  können  das  auch  nicht.  Man  dürfte  schließlich  auch 
etwa  von  einem  Schlesier  annehmen,  daß  er  Zerbster 
Bier  und  Hennebergische  Achtgroschenstücke  kennt.  Wir 
finden  auch  Torgisch  Bier  erwähnt,  das  also  weiterhin 
bekannt  gewesen  sein  müßte.  Ebenso  können  Ortsbe- 
stimmungen wie  Naschmarkt  ^)  auf  völlig  freier  Erfin- 
dung beruhen  und  ohne  Beziehung  etwa  auf  Wien  oder 
andere  Städte  genannt  sein.  Für  den  in  der  Macht  des 
kleinen  Knaben  Cupidinis  11  4  genannten  Kornmarkt  zur 
schönen  Jungfraw  darf  man  das  wohl  sicher  annehmen. 
Auch  die  Apotheke  zum  schwarzen  Mars  (V  4  Aminta) 
wird  kaum  existiert  haben,  da  der  Mars  niemals  sonst 
als  Benennung  von  Apotheken  gebraucht  wurde.  Im 
ganzen  ist  indessen  Creizenach  zuzugeben,  daß  mittel- 
deutsche und  thüringische  Octe  häufig  vorkommen.  Ein 
Versuch  der  Lokalisierung  aber  hat  natürlich  von  ganz 
andern  Gesichtspunkten  auszugehen. 

Ebenso  unsicher  sind  die  Schauspiele  als  Quelle  für 
volkstümliche  Sprichwörter.  Wenn  Creizenach  S.  LXXXV 
hervorhebt,  daß  die  Dramen  der  englischen  Komödianten 
in  dieser  Hinsicht  eine  noch  nicht  ausgenutzte  Fundgrube 
sind,  so  kann  doch  dem  hinzugefügt  werden,  daß  die  Zahl 
der  Sprichwörter,  die  nirgends  sonst  zu  belegen  sind, 
sehr  klein  ist  und  man  vor  allem  dem  Wortlaut  in  un- 
sern  Stücken  doch  recht  kritisch  gegenüber  stehen  muß. 
Nur  allzuoft  sind  die  Sprichwörter  erst  zurecht  gestutzt 
oder  verderbt,  wie  das  noch  heut  vielfach  geschieht,  und 
den  Vergleich  mit  einer  so  geschickten  Verwendung  der 
Sprichwörter,  wie  sie  etwa  Harsdörffer  im  Schauspiel 
der  Teutschen  Sprichwörter  bietet,  hält  der  Liebeskampf 


1)  Praetorius  in  jenem  schon  erwähnten  Dulc-Amarus  Ancilla- 
riolus  d.  i.  Mägde  Tröster  1664  hat  auch  den  Naschmarkt  als  allge- 
meine Bezeichnung  angewendet.  S.  342  „wenn  man  kaum  auffgestanden 
.  .  .  und  flugs  nach  dem  Nasch-Markt  eilt". 
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nicht  aus.  So  trägt  des  Balandus  Wort  „Schön  wer  ich 
gerne,  das  bin  ich  nicht .  fromm  bin  ich  wohl  daß  hilfft 
mir  nicht,  Geld  hilift  mich  wol,  daß  hab  ich  nicht,  ist 
ein  gemein  und  wol  bekandtes  Sprichwort"  ganz  den 
Charakter  der  Improvisation.  Hier  wurden  oft  genug 
sprichwörtliche  Bestandteile  zusammengestoppelt,  und 
man  fügte  dann,  um  dem  Granzen  gewissermaßen  den  Stempel 
der  Echtheit  aufzuprägen,  hinzu,  daß  es  ein  gemeines 
und  volkstümliches  Sprichwort  sei.  Anderes  hat  eine 
weitere  Tradition.  „Die  Lieb  fällt  so  bald  auff  ein  Kuh- 
fladen, als  ein  Rosenblatt"  (Prob  getrewer  Liebe)  steht 
etwa  auch  in  den  früher  genannten  „Sätzen  von  der 
Leifelei"  ^).  „Für  Herren  Gunst  Aprillen  "Wetter,  Frawen 
Lieb  und  Hosenbletter,  Wirifel  und  Kartenspiel,  endern 
sich  bald  wers  glauben  will"  hat  "Waldberg -)  eine  Reihe 
von  Parallelen  angeführt.  Sehr  vieles  aber  ist  auch  sonst 
belegt  und  braucht  hier  nicht  noch  besonders  aufgeführt 
za  werden.  Der  Liebeskampf  ist  überhaupt  weit  ärmer 
an  Sprichwörtern  als  die  Sammlung  von  1620. 

Die  Betrachtung  von  Anspielungen  und  von  Zeug- 
nissen für  eine  gewisse  Gelehrsamkeit  des  Verfassers 
legt  nun  die  Frage  nach  der  Einheitlichkeit  der  Ent- 
stehung des  Liebeskampfes  überhaupt  nahe.  Xur  Höfer 
hat  sich  im  Anhang  zu  seiner  Arbeit  über  die  Rudol- 
städter  Festspiele^)  darüber  geäußert.  Er  kam,  durch 
sprachliche  Gründe  bewogen,  zu  der  Ansicht,  daß  die 
Stücke  des  Liebeskampfes  von  einem  Redaktor  in  die 
uns  vorliegende  Form  gebracht  sind.  So  wenig  man 
sonst  mit  allen  Einzelheiten  der  kurzen  Sprachbetrachtung 
einverstanden  sein  kann,  wird  man  doch  seiner  Ansicht 
in  Bezug  auf  die  EinheitKchkeit  der  Entstehung  unbe- 
dingt  beistimmen   müssen.     Die  wörtliche  Wiederholung 


1)  Königliche  Bibliothek,  Berlin  Yy  862. 

2)  Renaissancelyrik  S.  108. 

3)  Probefahrten  Bd.  I,  Leipzig  1904. 
Palaestra  LXXVIII. 
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bestimmter  Wendungen  in  allen  Stücken  ist  gar  nicht 
anders  zu  erklären,  und  die  durchgängigen  mythologischen 
und  lateinischen  Einschiebsel  stimmen  hierzu  völlig.  Dabei 
wird  man  ruhig  zugeben  können,  daß  sich  der  Aminta 
und  die  Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidinis  nahe 
stehen,  nicht  sowohl  in  den  Motiven,  als  auch  in  den 
Worten  der  lustigen  Person  und  den  hier  besonders 
häufigen  lateinischen  Floskeln.  Der  Beweis  für  die  ein- 
heitliche Entstehungs weise  kann  nun  begreiflicherweise 
nicht  mit  philologischen  Mitteln  geführt  werden.  Aber 
rein  äußerlich  geben  diese  zahlreichen  wörtlichen  Wieder- 
holungen in  allen  Stücken  schon  einen  Wegweiser.  Von 
den  Begrüßungsreden  war  schon  an  anderer  Stelle  die 
Rede.  Im  einzelnen  kann  eine  Übersicht  darüber  be- 
lehren, wie  jedes  Stück  in  Zusammenhang  mit  dem  an- 
dern steht. 

Aminta  G5b:  „Pfui,  hat  mich  der  kohlschwartze 
TeuiFel  in  das  unkeusche  Hauß  des  Aminta  geschmissen". 

Macht  des  Knaben  Cupidinis  B2b:  „Ihr  werdet  ohn 
allen  zweiffei  zum  theil  wissen  und  zu  vernemen  haben, 
wie  daß  mich  der  kohlschwartze  Teuffei  in  das  knarr- 
hafftige  Hauß  des  alten  Störenfriedes  geführet."  —  Eine 
andere  Art  der  Anrede  des  Pickelherings  begegnet  uns: 
Macht  des  Knaben  Cupidinis  13,  B2b  „Ey,  ey,  eine 
wackere  stattliche  und  ansehnliche  Gresellschafft  ist  das, 
darbey  auch  die  Honiggebeitzete  und  jungkutzlichte 
zu  Tisch  und  Bett  dienende  Damen  und  Pastorellen  sich 
finden  lassen".  —  Man  vergleiche  damit  15  des  „Un- 
zeitigen Vorwitzes"  Oo5b:  „Ey  eine  wackere  stattliche 
prave  kutzel  und  vexsierhafftige,  auch  ansehnliche  Gre- 
sellschafft ist  das,  darbey  auch  die  Honiggepeitzeten 
jungkutzelichten  zu  Tisch  und  Beth  dienende  Damen 
und  Pastorellen  sich  finden  lassen".  Ebenso  Prob  ge- 
trewer  Liebe  1 2,  Q8b:  „Bonadies,  bonadies  meine  Herrn 
dief  und  außgelehrte  Herren,  Ehrveste  Herren,  nicht 
viel  besonders ,  daß  ich  auch  nichts  vergesse ,  und  der 
schwartzen  Schelmen  der  Jungfrawen  auch  gedenke". 
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Wenn  Schrämgen  im  Aminta  IV  2  seinen  Herrn  sucht, 
heißt  es  L3a:  „Ich  suche  Aminta  meinen  Herrn,  welcher 
von  seinem  Vater,  dem  alten  Montano,  wie  ein  Schelm 
davon  gelauffen".  —  In  der  Tragikomödie  III 4  sagt  Mo- 
rohn  ganz  ähnlich  Kk2a:  „  .  .  .  bin  ich  außgeschicket 
worden,  jme  zu  sagen ,  er  wolle  doch  wieder  heim  kom- 
men, dann  wann  sie  länger  auff  ihn  warten  s ölten,  würde 
die  Suppe  gar  kalt  werden,  der  grobe  EselskopflP  ist  ent- 
lauffen  wie  ein  Schelm,   und  weiß  niemand  wohin  ..." 

Der  Witz  mit  dem  Harnglas  findet  sich,  wie  schon 
erwähnt,  in  der  Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidiuis 
IV  5  und  im  Aminta  V  3.  Es  lohnt  auch  hier  den  Wort- 
laut der  beiden  Stellen  zu  vergleichen.  Macht  des  kleinen 
Knaben  Cupidinis  E5b:  „Ach,  ach,  ach,  ach  mein  Herr 
Florettripener  Printz  wil  mir  abstehen!  Ach,  und  ich 
bin  nun  schon  zum  ersten,  andern  und  dritten  mal  bey 
ihm  gewesen  dem  Herrn  Medicum  und  kan  in  nit  finden 

dem    Herrn    Medicam,    Mein   Herr    Florettriep 

pfeifft  uff  dem  letzten  Loche,  und  schiert  in  die  ele- 
mentische Liebe  gar  zu  sehr,  0  daß  er  mir  nur  nicht  gar 
abstünde,  sonsten  so  ein  Jar  oder  zehn  kranck  zu  se;^Ti, 
wolt  ich,  ihm  noch  wol  wündschen.  Denn  ich  habe  alle 
meine  Tage  nicht  freßhafftiger  leben  gehabt,  als  jetzo, 
da  meinem  Herrn  so  scherhafftig  übel  ist,  Alle  exellente 
gute  Bißlein,  die  er  nicht  essen  will,  sol  oder  mag,  noch 
kan,  gibt  er  mir,  also  esse  ich  alle  niedliche  Zuckersüsse 
Patienten  -  Bißlein ,  die  sonst  für  seine  Exellentz  zuge- 
richtet seyn ,  die  kommen  alle  vor  unsere  Gravitet". 
Aminta  V  3,  Mob:  „Ich  bin  nun  schon  zum  dritten  mahl 
nach  dem  Pisskucker  gewesen,  kan  ihn  aber  nirgend  an- 
treffen, mein  Herr  Aminta  ist  sehr  kranck,  er  pfeifft  auff 
dem  letzten  Loch ,  0  das  er  doch  nicht  gar  abstünde, 
sonsten  noch  ein  halb  Jahr  kranck  zu  sein  möcht  ich  ihm 
wol  wünschen,  denn  ich  habe  alle  mein  tag  nicht  besser 
leben  gehabt  als  bißhero,  da  mein  Herr  kranck  gewesen, 
Alle,  alle  gute  bißgen,  die  er  nicht  fressen  kan  und  wil, 
giebt  er  mir,  er  frist  lauter  Pillen,  und  seufft  lauter  Apo- 

8* 
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theckers  Träncke,  icli  aber  esse  alle  die  nüdlichen  pa- 
tienten  bißgen,  die  ihm  sonst  zugerichtet  werden.  0  das 
ich  doch  wüßte ,  wo  der  Medicum  anzutreffen  were ,  ich 
wolt  ihm  meines  Herrn  Jungfraw  Wasser  weisen  und 
bitten,  daß  er  ihn  noch  ein  sechs  Monat  kranck  machen 
wolte,  auch  von  im  erfahren ,  ob  er  sonst  noch  lang  zu 
leben  habe,  wo  nicht,  müßte  ich  zuvor  mein  new  Kleidt 
von  ihm  fordern  ..." 

Die  Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidinis  und  der 
Aminta  bieten  noch  mehr  Parallelen.  In  der  Macht 
bettelt  Hans  Wurst  II 3,  C  3b  „  Schön  Madam  ich  bitt 
ihr  wollet  einen  armen  Soldaten,  der  daß  seine  alle  mit 
Gott  und  Ehren  vorfressen,  versoffen,  verhuret,  verdoppelt, 
unnd  verspielet  eine  Grabe  mittheilen')". 

Aminta  IV  2,  L  2a  ;,Ich  bitte  ewer  achtbarkeit ,  ihr 
wollet  doch  mir  armen  Soldaten,  der  das  seinige  alles 
mit  Gott  und  Ehren  verfressen,  versoffen,  verhurt,  ver- 
doppelt, eine  milde  Gaben  mittheilen  umb  Gottes  willen". 

Aber  der  Beziehungen  sind  im  einzelnen  in  jedem 
Stücke  sehr  viele.  Wenn  in  der  Prob  getrewer  Liebe 
Drewes  erklärt  T  5b :  „Dann  es  ist  ein  Fasten  außge- 
schrieben,  und  das  Fleisch  fressen  und  Wein  sauffen  bey 
hencken  verbotten ,  welches  Gebott  er  gebrochen",  so 
wird  man  an  diese  Wendung  auch  im  „Unzeitigen  Vor- 
witz" erinnert:  f*p4a  „wisset  ihr  nicht  daß  ein  Fasten 
außgeschrieben  und  das  Fleisch  verbotten,  darumb  ent- 
halt euch,  biß  wir  in  der  Kirchen  gewesen  sein".  — 
Auch  in  der  Macht  Cupidinis  und  der  Tragikomödie  sind 
wechselseitige  Beziehungen  sichtbar.  Macht  Cupidinis 
III2,  D4b:  „Sihe  da,  wo  ist  mein  fechterischer  Dominus, 
der  newe  gebackene,  kaum  aus  der  Schale  gekrochene 
Rappiermeister,    Ich  glaub  meiner  Knackwurst,  er  suchet 


1)  In  der  Comoedia  Genandt  dass  Wohl  Gesprochene  Uhrtheil 
Eynes  Weiblichen  Studenten  oder  Der  Jud  von  Venedig  redet  man 
1, 2  „von  einem  guten  Schluckbruder ,  welcher  das  seinige  mit  Spott 
Und  mit  Ehren  Verfressen,  Versoffen,  Verhuret,  Verschlemt  und  Ver- 
derbt hat"  (Meissners  Abdruck  S.  134). 
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mich,  und  ich  suche  ihn,  so  suchet  ein  Taffeibruder  den 
andern.  Wann  ich  auch  erst  meine  Gravitet  spendiren 
thue,  Unsere  Exellens  lest  es  aber  bleiben.  Dann  ist 
mein  Herr  zu  Brodte  und  schlampambischen  Bißgen  ge- 
wehnet,  und  hat  lust  Stösse  zu  geben,  so  wird  er  wol 
wiederkommen  ohne  mein  Gebett".  Tragikomödie  Kk  7a, 
TV,  1 :  -Siehe  potz  Trost  wo  ist  mein  kriegerischer  frischer 
Ritter,  der  newe  gebackene,  jung  auffgeschossene,  kaum 
auß  der  Schale  gekrochene  Dominus  Ritteruß  Leffellerus, 
Ich  glaub  bey  meiner  Knackwurst,  er  ist  entlauffen,  oder 
suchet  mich  und  ich  suche  ihm ,  so  suchet  ein  Narr  den 
andern,  wann  ich  auch  erst  meine  Gravität  spendiren 
thu,  ihm  ferner  nachlauffe  und  suche,  unsere  Exelens  lest 
es  aber  wol  bleiben,  dann  ist  mein  Herre  zu  Brode  und 
schlampampischen  ßißgen,  und  einen  guten  trunck  Wein- 
chens gewehnet,  wird  er  schon  wissen  nach  Hause  zu 
kommen  ..." 

Alle  diese  Wiederholungen  zeigen  nun  schon,  daß 
wir  es  bei  den  Stücken  des  Liebeskampfes  nur  mit  einem 
Verfasser  zu  tun  haben.  Dieser  Beweis  %\nrd  durch  die 
Anlage  der  Stücke  und  besonders  durch  die  überall  gleich- 
mäßige Technik  der  Monologe  nur  bestätigt.  In  diesem 
Sinne  sprechen  auch  die  scenarischen  Bemerkungen.  III,  2 
in  der  Macht  Cupidinis  D4a  heißt  es  ,.Weil  sie  nun 
fechten,  nimmet  Balandus  alle  Sachen,  läufft  mit  darvon, 
wenn  sie  dann  ein  wenig  gefochten,  wirffet  H.  Wurst 
den  Degen  nieder,  läuffet  auch  weg'^.  IV,  1  der  Tragi- 
komödie Kk  6b  „Ziehen  von  Leder,  hawen  auff  einander 
zu,  da  Morohn  wunderliche  Possen  mit  seinem  Dogen 
machen  muß,  unter  dessen  entleufft  die  Rosalina,  hernach 
der  Morohn  auch  ..." 

Die  scenarischen  Bemerkungen  beleuchten  überhaupt 
die  Entstehungsweise  des  Liebeskampfes.  Sie  im  Zu- 
sammenhang mit  der  Bühne  der  englischen  Komödianten  zu 
betrachten,  kann  unsere  Darstellung  nicht  beabsichtigen. 
Aber  es  verdient  kurz  erörtert  zu  werden,  welchen 
allgemeinen  Wert   man   diesen   Bemerkungen   beizulegen 
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hat.  Kaulfuß-Diesch  hat  in  seinem  Buche  (Die  Inscenie- 
rung  des  deutschen  Dramas  an  der  Wende  des  16.  und 
17.  Jahrhunderts.  Probefahrten  1905)  auch  den  Liebes- 
kampf in  Bezug  auf  seine  scenarischen  Bemerkungen  be- 
trachtet. Seine  überhaupt  von  sachlichen  Irrtümern  und 
Flüchtigkeiten  durchaus  nicht  freie  Darstellung  kommt 
zu  dem  Resultat,  daß  der  Liebeskampf  gar  nicht  die 
Bühne  der  englischen  Komödianten  voraussetze,  sondern 
die  italienische  Terenzbühne.  Er  scheidet  somit  den 
Liebeskampf  als  Quelle  für  seine  Darstellung  aus. 

Unter  den  Argumenten  im  weitern  Sinne  bringt 
er  ^)  vor  allem  die  Behauptung,  diese  Stücke  seien  teils 
italienischen  Ursprungs,  teils  seien  sie  aus  allen  mög- 
lichen gangbaren  Motiven  zusammengetragen.  Soweit 
wird  man  mit  seiner  durch  keine  Beweise  gestützten  Be- 
hauptung einverstanden  sein  können.  Dann  aber  heißt 
es  von  unsrer  Sammlung:  „Die  italienische  Schäferdich- 
tung klingt  aus  ihr  wieder,  aus  StoiFwahl,  Namengebung 
der  Personen,  besonders  der  Benennung  der  lustigen  Per- 
son, aus  dem  Gesamttitel  Liebeskampf  und  den  Titeln 
der  einzelnen  Stücke;  sie  tritt  deutlich  zutage  in  den 
verschiedenen  Motiven  sowie  in  der  ganzen  sprachlichen 
und  stilistischen  Behandlung".  Für  diese  zum  Teil  plan- 
losen Angaben  bleibt  Kaulfuß  jeden  Nachweis  schuldig 
und  mußte  ihn  schuldig  bleiben.  Sie  werden  durch  unsre 
Quellenerörterung  zum  großen  Teil  widerlegt,  und  es 
bedarf  daher  nicht  einer  besonderen  Betrachtung  der 
einzelnen  Behauptungen.  Dann  aber  zieht  Kaulfuß  die 
scenarischen  Bemerkungen  selbst  heran.  Er  weist  einmal 
darauf  hin,  daß  im  Gegensatz  zur  ersten  Sammlung  die 
„Scena"  hinter  der  Bühne  oft  erwähnt  wird.  Ferner 
aber  schließt  er  aus  der  Anweisung  „Pannus  ziehet  einen 
Vorhang  auf,"  der  Liebeskampf  setze  nicht  eine  Hinter- 
bühne voraus,  sondern  noch  die  alten  scenae  der  Terenz- 
bühne.    Sonst    müßte    es    heißen:    „ziehet    den   Vorhang 

1)  S.  48  a.  a.  0. 
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auf".  Die  letzte  Erwägung  ist  bereits  von  Minor  in 
seiner  vortrefflichen  ßecension  des  Buches  ^)  als  hinfällig 
bezeichnet  worden.  Kaulfuß  zitiert  selbst  noch  einige 
Stellen^  wo  es  heißt  „die  Vorhänge"  oder  „der  Vorhang*. 
So  war  er  keineswegs  berechtigt,  die  eine  Stelle  heraus- 
zugreifen, und  die  andern,  die  er  gleich  darauf  erwähnt, 
unbeachtet  zu  lassen. 

Am  lehrreichsten  ist  gerade  für  diese  letzten  scena- 
rischen  Bemerkungen  der  Vergleich  mit  den  Vorlagen. 
Im  König  Mantalor  heißt  es  „Pannus  zieht  einen  Vorhang 
auf,  hinter  welchem  Arpilior  stehet,  doch  oben  mit  dem 
Kopfe  vermacht  ..."  Im  nächsten  Akt:  „er  geht  nach 
den  Vorhängen,  ziehet  die  Vorhänge  auf,  besiehet  die 
Köpfe".  Die  Vorlage  bot  zu  keiner  der  beiden  abwei- 
chenden Vorschriften  Anlaß,  denn  im  Amadis  werden 
diese  Scenen  von  der  benachbarten  Kammer  beobachtet. 
Im  Mantalor  wird  aber  noch  einmal  der  Vorhang  er- 
wähnt „Schambitasche  will  abe  gehen,  zeucht  den  Vor- 
hang auf  u.  s.  w." 

Aber  auch  der  „Unzeitige  Vorwitz"  erwähnt  ihn,  was 
Kaulfuß  übersehen  hat.  Hier  heißt  es :  „Versteckt  sich 
hinder  einem  Vorhang".  Auch  dafür  gab  die  Prosano- 
velle keinen  Anhalt.  Dort  rät  vielmehr  der  Freund  dem 
Gatten,  er  solle  sich  in  einer  Xachbarkammer  einschließen 
und  hinter  den  Tapezereyen  horchen.  Diese  Stelle  hat 
nun  ganz  wörtlich  die  Dramatisierimg  übernommen.  Hier 
heißt  es  „sihe,  daß  Du  Dich  in  Deiner  Kammer  ver- 
schließen könnest,  denn  die  Tapezereyen  die  daselbsten 
hangen,  und  andere  Sachen  mehr ,  damit  Du  Dich  be- 
decken kannst,  sind  hierzu  gantz  bequem  ..."  Das  bot 
also  schon  Cervantes,  und  so  ist  es  freilich  auch  ein  Ver- 
sehen von  (Creizenach  S.  XCII  der  Einleitung),  wenn 
er  diese  Stelle  unter  anderen  als  Beleg  dafür  anführt, 
daß  die  englischen  Komödianten  den  Bühnenraum  rings 
mit  Teppichen  umgaben.     Für  den  Verfasser  des  Liebes- 


1)  Euphorion  Bd.  14,  1907,  S.  802  ff. 
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kampfes  aber  ist  es  ganz  bezeichnend,  daß  er  an  dieser 
Stelle  keinen  Anstoß  nakm  und  nachher  hinzufügte  „Ver- 
steckt sich  hinder  einen  Vorhang". 

Wenn  Minor  hervorhob,  daß  man  bei  solchen  Schwan- 
kungen nicht  gleich  an  italienischen  Einfluß  zu  denken 
braache,  da  so  nahe  liegende  Bedürfnisse  der  Wandlung 
unabhängig  von  einander  an  verschiedenen  Orten  ent- 
standen sein  können ,  so  trifft  das  auch  für  unsern  Lie- 
beskampf zu.  Aber  hier  darf  man  noch  weitergehen. 
Die  Zusammenstellung  der  abweichenden  Vorschriften 
deutet  mit  großer  Wahrscheinlichkeit  darauf,  daß  unser 
Verfasser  eben  kein  festes  Bühnenbild  vor  Augen  hatte, 
sei  es  nun,  daß  er  nur  allgemeinhin  an  Bühneneinrich- 
tungen dachte,  wie  er  sie  schon  gesehen,  sei  es  auch, 
daß  die  Bühne  der  englischen  Komödianten  überhaupt 
nicht  immer  ein  gleichartiges  Gesicht  trug,  wie  das  Minor 
glaubt.  So  ist  also  die  Behauptung  von  Kaulfuß  durch- 
aus einseitig  und  zeigt  nur,  daß  man  hier  mit  einer  ri- 
goroisen  Klassifizierung  nicht  weiter  kommt.  Für  die 
Grepflogenheit  der  englischen  Komödianten  kommen  die 
scenarischen  Vorschriften  des  Liebeskampfes  in  Betracht, 
sie  tragen  die  Kennzeichen  ihres  Stiles ;  für  die  Gestal- 
tung der  Bühne  wird  man  sie  mit  Vorsicht  benutzen 
müssen,  nicht  weil  der  Liebeskampf  die  Terenzbühne  vor- 
aussetzt, sondern  weil  er  überhaupt  keine  unumstößliche 
BühnenbeschafFenheit  statuierte.  Auch  das  deutet  auf 
den  Verfasser  unseres  Liebeskampfes,  der  ja  unleugbar* 
vom  Wesen  der  englischen  Komödianten  berührt  war, 
aber  nicht  Theatermanuskripte  schrieb. 

Er  mag  wohl  auch,  wie  schon  betont  worden  ist, 
nicht  die  Übersetzung  des  Aminta  hergestellt,  aber  nach 
einer  Übertragung,  die  ihm  geliefert  wurde,  die  Be- 
arbeitung vorgenommen  haben.  Aber  von  einer  Ver- 
mutung, wie  sie  trotz  ihrer  Unglaubwürdigkeit  noch  so 
vielfach  für  die  Sammlung  von  1620  verbreitet  ist,  daß 
nämlich  die  Druekmanuskripte  der  einzelnen  Stücke  von 
ungebildeten  Schreibern  nach  den  Aufführungen  aus  dem 
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Gedächtnis  aufgezeichnet  wurden,  kann  für  den  Liebes- 
kampf keine  Rede  sein.  Das  zeigt  die  Quellenbetrach- 
tung. Die  Tatsache  der  wörtlichen  Entlehnungen ,  wie 
sie  sich  nachweisen  ließen,  macht  allen  Hypothesen,  an 
denen  die  Forschung  auf  unserm  Gebiet  so  reich  ist, 
den  Garaus.  Der  König  Mantalor  kann  nicht  vor  1615 
entstanden  sein,  wo  das  Werk  des  Aeschacius  Major  er- 
schien, die  Macht  des  Knaben  Cupidinis  in  ihrer  vorlie- 
genden Fassung  erst  nach  1614,  der  „Unzeitige  Vorwitz" 
nicht  vor  1617.  Wiewohl  man  aus  dem  Gesamtcharakter 
des  Liebeskampfes  mit  Sicherheit  annehmen  möchte,  daß 
die  Stücke  alle  erst  um  1630  ..komponiert"  sind,  seien 
diese  Zahlen  aneinander  gerückt ,  um  den  nur  allzuoft 
ausgesprochenen  Behauptungen,  daß  auch  unsre  Samm- 
lung längst  bekannte  und  aufgeführte  Stücke  der  fremden 
Schauspieler  zum  Druck  bringe,  den  Boden  abzugraben. 
Freilich  kann  man  aus  dem  sprachlichen  Stil  des  Liebes- 
kampfes an  sich  nicht  auf  die  Einheitlichkeit  der  Ent- 
stehung schließen:  denn  gerade  die  Entlehnungen  aus 
den  verschiedensten  Werken  mußten  zu  einem  Gemisch 
führen,  und  es  ist  kaum  ein  gutes  Zeichen,  wenn  Höfer, 
der  von  den  Entlehnungen  nichts  wissen  konnte,  auch 
aus  dem  Stil  auf  die  Einheitlichkeit  der  Redaktion 
schließen  wollte ,  ohne  allerdings  dafür  Belege  zu  er- 
bringen. Da  steht  nun  neben  holprigen  und  verschränkten 
Perioden  und  einem  steifleinenen  Raisonnement,  wie  es 
in  halbtheologischen  Büchern  jener  Zeit  gepflegt  ward, 
die  wuchtige  und  schwunghafte  Sprache  des  Affektes, 
wie  sie  dem  Prosaroman  eignete,  und  auch  dem  estilo 
culto  wird  gehuldigt.  Aber  diese  Stilarten  gehen  doch 
nicht  völlig  planlos  durcheinander.  Der  Stilcharakter 
des  einzelnen  Stückes  wird  da,  wo  dieses  sich  fest  einer 
Quelle  anschmiegt,  durch  diese  bestimmt,  so  im  Aminta, 
im  „Unzeitigen  Vorwitz"  und  im  König  Mantalor.  Li  der 
Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidinis  und  in  der  Tragi- 
komödie waltet  der  Marinismus  besonders.  Im  Ganzen 
mag  die  Sprache  der  Lyrik  sehr  auf  die  Stilbildung  ein- 
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gewirkt  haben.  Bei  der  Mehrzahl  verstiegener  Bilder 
spürt  man  doch,  daß  sie  geborgt  und  aufgegriffen  sind. 
Wir  lesen  etwa  in  der  Macht  des  kleinen  Knaben  Cupi- 
dinis  wörtlich  denselben  Satz  wie  in  der  Prob  getreuer 
Liebe.  „Dieser  Glaube  wird  mir  der  Becher  seyn  darauß 
ich  den  bittern  Trank  des  Todes  in  mich  gießen  werde". 
Die  Kußblümlein , ,  die  sich  im  Lied  der  Tragikomödie 
finden,  begegnen  uns  in  der  Macht  wie  in  der  Tragiko- 
mödie noch  mehrfach.  Aber  diese  Neigung  zu  schwülstigem 
Bilderkram  herrscht  in  der  Macht  weit  mehr  noch  als  in 
der  Tragikomödie,  die  bisweilen  doch  an  die  sanfte  Art 
des  Aminta  gemahnt,  z.  B.  12  „Die  lieblichen  Bächlein, 
so  auß  den  KluflFten  der  Steinfelsen  entspringen,  lassen 
ihr  lieblich  daher  rauschen,  mir  zum  Hertzerfrewen  Trost 
erklingen,  die  anmutige  Nachtigall  lasset  ihr  Stimmlein 
hören  und  hilift  mir  ein  fröliches  Brautlied  Intoniren". 
Die  Tragikomödie  bietet  anderseits  den  mythologischen 
Apparat  und  die  Sprichwörter  in  weit  stärkerem  Maße 
als  alle  übrigen  Stücke.  Die  Prob  getreuer  Liebe  hat 
der  blumigen  Redeweise  nur  ganz  vereinzelt  Tribut  ge- 
zollt. Sie  hat  Ausdrücke,  die  im  ganzen  Liebeskampf 
zahlreich  vertreten  sind  und  dem  Wortschatz  der  Ro- 
mane entstammen,  wie  „Blume,  Spiegel,  Krone  des  Lebens", 
„Fürstin  des  Hertzens"  und  andere  mehr.  Die  Romanlite- 
ratur wirkte  überhaupt  weithin.  "Wenn  Elisabeth  Char- 
lotte von  Orleans  in  einem  oft  angezogenen  Briefe  be- 
merkt, daß  die  Komödianten  „bey  den  Göttern"  zu 
sagen  pflegen,  so  war  ihre  Beobachtung  richtig.  Aber 
man  darf  hinzufügen,  daß  Volksbücher  und  Romane  schon 
vor  den  englischen  Schauspielern  dasselbe  taten.  Der 
Romanstil  steht  auch  im  Gegensatz  zu  dem  schwerfälligen 
Satzbau  der  Schauspiele  durch  seine  durchsichtige  und 
geschickt  aufgebaute  Sprache  der  Leidenschaft.  Abge- 
sehen von  den  Stellen,  die  Creizenach  (S.  LXXXIV  der 
Einleitung)  anführt  und  die,  wie  schon  Devrient  trefi'end 
bemerkte,  in  das  Publikum  eine  nie  erhörte  Erregung 
tragen  mußten,  sei  hier  noch  auf  ein  nicht  minder  gutes 
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Beispiel  aus  der  Tragikomödie  gewiesen,  auf  den  letzten 
Monolog  Peterschins  vor  seinem  Selbstmord  1113. 

Die  Sprache  des  Liebeskampfes  ist  auf  ihre  gramma- 
tischen und  dialektischen  Eigentümlichkeiten  von  Höfer 
im  Anhang  seiner  tüchtigen  Arbeit  über  Caspar  Stieler 
untersucht  worden.  Diese  Betrachtung  ist  in  ihren  Er- 
gebnissen lehrreich,  aber  in  ihren  Einzelheiten  nicht  ein- 
wandfrei. Wenn  Höfer  auf  Kösters  Pfaden  wandelnd 
für  Stielers  Sprache  das  Hauptgewicht  mit  Recht  auf 
den  Wortschatz  legte,  so  hätte  man  erwarten  dürfen, 
daß  er  hier  nicht  anders  verführe.  Er  arbeitet  indessen 
bisweilen  für  den  Liebeskampf  mit  Kriterien,  wie  man 
sie  bei  handschriftlich  überlieferten  Reimdenkmälem  an- 
zuwenden berechtigt  ist,  aber  nicht  bei  Drucken  des 
siebzehnten  Jahrhunderts.  Wäre  Höfers  Werk  in  allem 
methodisch  zu  billigen,  so  könnte  man  sich  nur  wundem, 
warum  nicht  etwa  versucht  worden  ist,  die  Sprache  der 
Sammlung  vom  Jahre  1620  und  vieler  anderer  Drucke  des 
siebzehnten  Jahrhunderts  genau  einzugrenzen.  Nicht  allein 
die  Willkürlichkeiten  des  Druckers,  die  gerade  bei  den 
Sammlungen  der  englischen  Komödianten  so  schwer  zu  be- 
urteilen und  umstritten  sind,  sondern  auch  die  Macht  der 
traditionellen  Schriftsprache ,  die  im  siebzehnten  Jahr- 
hundert bereits  die  Sprache  des  Einzelnen  fesselt,  hätte 
schärfer  betont  werden  müssen.  So  können  eigentlich 
für  diese  Zeit  allzu  scharfe  sprachliche  Resultate,  wenn 
sie  sich  nicht  in  der  Hauptsache  auf  den  Wortschatz 
gründen,  immer  mißtrauisch  machen.  Wenn  Höfer  etwa 
angibt:  „nitin  allen  Dramen  sehr  häufig'',  was  die  mittel- 
deutsche Herkunft  des  „Redaktors"  stützen  soll,  und 
man  feststellt,  daß  sich  „nicht"  genau  ebenso  häufig  der 
Zahl  nach  findet,  so  kann  man  doch  nie  wissen,  ob  hier 
nicbt  der  Drucker  mehrfach  wandelte.  Es  ist  charakte- 
ristisch ,  daß  der  Amadis ,  den  ja  Höfer  noch  nicht  als 
Quelle  für  den  Liebeskampf  zum  Vergleich  heranzog  und 
der  bey  Eeyerabend  in  Frankfurt  gedruckt  wurde,  zwischen 
„nicht"  und  „nit"  regellos  wechselt.     Wo  Reden    in  den 
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Liebeskampf  übernommen  sind,  ist  auf  „nicht"  und  „nif' 
keine  Sorgfalt  gewendet;  meist  ist  die  Form  der  Quelle 
beibehalten,  bisweilen  aber  „nicht"  in  „nit",  ebenso  oft 
auch  „nit"  in  „nicht"  gewandelt.  Der  Mischungs-  und 
Ausgleichprozeß  der  Schriftsprache  machte  eben  beide 
Formen  geläufig.  Nicht  anders  steht  es  mit  der  Vor- 
silbe „vor",  die  selbstverständlich,  wie  Wilmanns  12  §  326 
angibt,  mitteldeutsch  häufig  ist.  Höfer  begnügt  sich  da- 
mit, eine  Reihe  von  Fällen  aufzuführen,  wo  „vor"  steht. 
Ich  zähle  nun  etwa  335  Fälle,  wo  das  Präfix  „ver"  steht 
gegen  65  Fälle  mit  „vor".  Diese  Zahlen  sprechen  und 
würden  selbst  bei  einem  mittelhochdeutschen  Denkmal 
nur  beweisen,  daß  man  mit  solchem  Kriterium  nicht 
weiter  kommen  kann.  Was  hilft  es  femer,  wenn  Höfer 
als  mitteldeutschen  Beleg  die  Form  „spitzfinnig"  anführt, 
die  der  einzige  Fall  einer  Assimilation  von  nd  :  nn  im 
Liebeskampf  ist?  Man  kann  auch  bei  dem  Präfixwechsel 
von  „vor"  und  „ver"  nicht  einmal  stellenweise  eine  Be- 
vorzugung des  „vor^  bemerken,  sondern  wir  haben  da 
eine  regellose  Mischung.  Anders  ist  das  bei  den  Demi- 
nutivformen. Sie  sind  für  diese  Dialektbestimmung  über- 
haupt nicht  auszumünzen,  und  daß  „lein"  dialektisch 
oberdeutsch,  „chen"  mitteldeutsch  gebraucht  wird,  ist 
hier  gar  nicht  in  Beträcht  zu  ziehen.  So  kann  also  nicht 
die  Form  „chen"  als  dialektisches  Kriterium  für  die 
mitteldeutsche  Sprache  angeführt  werden;  die  Vorsilbe 
„lein"  wird  bei  Höfer  gar  nicht  erwähnt,  wiewohl  man 
gegen  64  Fälle  mit  „chen",  63  Fälle  mit  „lein"  zählt  und 
bemerken  kann,  daß  einzelne  Substantiva  sowohl  mit 
dem  Deminutiv  „chen"  als  auch  mit  dem  Deminutiv  „lein" 
vorkommen,  z.  B.  Weltliedgen  Hh5a  und  eine  Seite 
darauf  Liedlein  Hh  5b.  Dem  Verfasser  war  bei  gewissen 
Wörtern  die  eine  oder  die  andere  Deminutivform  ver- 
trauter, wie  das  auch  für  unser  heutiges  Sprachempfinden 
begreiflich  ist.  Vor  allem  aber  muß  man  betonen,  daß 
in  den  Pickelherings cenen  das  Deminutiv  „chen"  weit 
überwiegt    und  das    Deminutiv    „lein"    vom  Verfasser  in 


—    125    — 

gewählterer  Sprache  bevorzugt  wurde.  Gerade  hierfür 
muß  der  Verfasser  ein  Empfinden  gehabt  haben.  Die 
Unterschiede  sind  zu  auflPallend.  Man  darf  sich  femer 
gegen  die  Verwertung  der  Singspielreime  für  die  sprach- 
liche Erörterung  richten.  Die  Singspiele  unseres  Liebes- 
kampfes tragen  einen  so  stark  zersungenen  Charakter, 
daß  sie  für  die  Sprache  des  Verfassers  gar  nicht  in  Be- 
tracht kommen  können.  "Wäre  das  nicht  der  Fall,  so 
könnte  man  von  den  Reimen  noch  einen  viel  ergiebigeren 
Gebrauch  machen,  als  Höfer  es  tut.  Nichts  wäre  leichter, 
als  an  der  Hand  solcher  Stützpunkte,  wie  die  Reime 
dann  wären ,  zu  einem  festen  Ergebnis  zu  kommen  und 
das  übrige  sprachliche  Material  durch  entsprechende 
Gruppierung  so  einzuordnen,  daß  es  scheinbar  nicht  da- 
gegen spräche.  Für  unsre  sprachliche  Betrachtung,  die 
sich  weniger  ergebnisfreudig  als  die  Erörterung  Höfers 
gestalten  muß,  gilt  von  vornherein  das  Gesetz,  nur  solche 
Erscheinungen  für  die  Bestimmung  in  Anspruch  zu  nehmen, 
die  keinen  Zweifel  gestatten,  und  deren  sind  naturgemäß 
nicht  viele.  Wir  verzichten  etwa  darauf,  mit  Höfer  aus 
dem  regellosen  Wechsel  von  verdecktem  und  unver- 
decktem  e  bei  Substantiven  auf  die  Heimat  des  Verfassers 
innerhalb  der  Zone  zu  schließen,  die  die  konsequent  apo- 
kopierenden  Gebiete  von  den  Landschaften  scheidet,  die 
e  bewahren,  und  würden  diese  Erscheinung  nur  näher 
betrachten,  wenn  wir  immer  apokopiertes  e  oder  immer 
bewahrtes  e  fänden,  wie  das  etwa  für  Köster  in  seinem 
meisterhaften  Werk  über  den  Verfasser  der  Geharnschten 
Venus  in  Betracht  kam.  Wir  gehen  daher  vom  Wort- 
schatz in  unsrer  Betrachtung  aus.  Er  bietet  eine  Reihe 
von  sonst  selten  oder  gar  nicht  belegten  Ausdrücken. 
Für  eine 'Anzahl  von  ihnen  hat  Höfer  Parallelen  und 
andere  Belege  erbracht,  und  gerade  hierin  liegt  das  Ver- 
dienst seiner  Erörterung.  Hier  soll  der  Wortschatz  nur, 
soweit  er  Bemerkenswertes  bietet,  verzeichnet  und  unter 
Benutzung  von  Höfers  Bemerkungen  noch  manches  an- 
dere nachgetragen  werden. 
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Acke:  Vula  ich  werde  meinen  Abschied  .  .  .  nehmen 
nnd  mein  Bündlein  auiF  den  Acken.  Höfer  nimmt  wohl 
richtig  die  Form  für  eine  Variation  des  gebräuchlichen 
Anke,  das  für  Hals,  Nacken  bei  HerteP)  S.  60  mehrfach 
belegt  ist.  Das  Wort  ist  aber  auch  in  andern  Dialekten 
nachgewiesen. 

basslich:  Gr7b  "Was  macht  dein  Herr ?  Schrämgen : 
So  basslich  hin.  Höfer  zieht  hierzu  an:  Stieler,  T.  Spr. 
719 :  basslich  adj.  —  et  adv.  commodus ,  aptus  .  .  .  uti- 
liter,  salabriter.  Es  gehet  mir  noch  basslich.  Das  Wort 
ist  aber  auch  sonst  allgemeiner  belegt. 

Bethzieche:  Vulb  Dann  ich  meine  Bethziechen 
und  Tuch  zerschnitten.  D.  W.  B.  I  1740,  ein  häufig  und 
weithin  belegtes  Wort  für  Bettüberzug. 

blüsen  Gla:  Diese  Fackel  blüset  allenthalben  von 
sich  unsichtbare  Flammen.  Crecelius^)  p.  170:  Der  Blus 
gleich  das  Blasen,  bes.  der  einmalige  Stoß  ins  Hörn. 
Schiller-Lübben ^),  I  366:  Feuer  machen  übertragen:  he 
blüset  =  er  sieht  feuerrot  aus.  Jecht  (Wörterbuch  der 
Mansfelder  Mundart)  S.  10:  blösen  ==  blasen.  D.  W.  B. 
II  169  bezeichnet  blüsen  als  nd.  Schifferausdruck  nach 
dem  Dänischen. 

duppeln  C3b:  Der  daß  seine  alle  mit  Gott  und 
Ehren  vorfressen  ,  .  .  verdoppelt  .  .  .  Hertel,  S.  686: 
mit  Würfeln  spielen.  D.  W.  B.  II,  1268. 

Dux  L2a:  2  Hennebergische  Achtgroschenstück  .  .  . 
die  sin  rene  in  Dux.  Hertel  S.  248:  Tuck,  den  letzten 
Tucks  geben  =  den  Rest  (Nordhausen).  Schmid  *)  S.  147 : 
Duckes  ein  verborgener  Ort,  es  geht  in  Duckes  =  es 
geht  verloren.  In  Rists  Perseus  sagt  Lucio,  des  Perseus 
Tellerdecker :  „es  gienge  alle  meine  Gratia  bei  ihm  in 
ducas''. 


1)  Thüringischer  Sprachschatz. 

2)  Oberhessisches  Wörterbuch. 

3)  Mittelniederdeutsches  Wörterbuch. 

4)  Schwäbisches  Wörterbuch. 
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Dyletzen  Kk7a:  Darumb  wil  ich  auch  gehen  und 
wil  sehen  was  die  große  Viehmagd  machet,  mit  der  ich 
auch  so  ein  bißchen  dyletzen  werde.  Dyletzen  setzt 
Creizenach  (Einleitung  zur  Tragikomödie  S.  190)  unter 
die  ihm  unverständlichen  Wörter  und  fügt  mit  einem 
Fragezeichen  nd.  _Dolsken  =  klopfen,  stoßen"  hinzu. 
Damit  scheint  das  Wort  nichts  zu  tun  zu  haben.  Es 
findet  sich  aber  bei  Hertel  S.  85 :  Dulitschen  (Altenburg) 
läppisch,  unverständlich  reden,  und  S.  80:  daulätschen, 
unverständlich  sprechen.  Hierzu  gehört  auch  Schiller- 
Lübben  I,  593:  dullen,  sich  unsinnig  benehmen.  Ferner 
vor  allem  Scbmeller  I,  490 :  dilläzeln ,  zwecklos  tändeln. 
Dillätzel:  wer  mit  Vernachlässigung  des  Pflichtge- 
schäftes sich  mit  Tändeln  abgiebt.  Schmeller  weist 
übrigens  wohl  mit  Recht  auf  das  ahd.  tallaczjan  tän- 
deln hin. 

Esse  Rib:  Unterdessen  wil  ich  aber  ewer  zum 
offtermal  wiederholtes  anbringen  nit  gar  vernichten  son- 
dern in  seinem  esse  bleiben  lassen.  Höfer  führt  an:  Hertel 
S.  90 :  Esse-Wohlbehagen,  in  seinem  esse  sein.  Das  Wort 
steht  auch  im  D.  W.  B.  III,  1159.  Esse  n.  =  salus, 
wolsein,  das  substantivisch  gesetzte  esse.  Die  Ableitung 
Hofers,  der  es  mit  Franz.  aise  in  Zusammenhang  bringen 
wollte,  ist  sicher  unzutreffend.  Das  Wort  ist  sehr  ver- 
breitet. 

folden  Jila:  waiumb  zermalmestu  mich  nit  folden 
mit  deinem  Blitz ,  ferner  Kk  la  u.  a.  mehr.  Bei  Hertel 
S.  251  ist  folgens  und  vulden  belegt.  Folden  findet  sich 
sonst  nirgends  belegt. 

Gedietzele:  B3a,  Gr6a.  Findet  sich  nirgends  sonst 
angegeben,  ist  aber  wohl  mit  Ditze  =  weibliche  Brust 
(Crecelius  S.  277),  nd.  ditte  zusammenzubringen. 

Gesper  Ppla:  Ich  muß  aber  in  Furcht  stehen  sie 
mich  mit  einem  zornmütigen  Greschrey  in  ein  Gesper 
bringen  möchte.  D.  W.  B.  VI,  1804  =  Gesperre,  Maul- 
gesperre,  vgl.  Creizenach  S.  275. 

heint :  S  6a,  S6b,  Hh.la  und  öfter  führt  Höfer  S.  110 
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als  spezifisch  mitteldeutsch  an.  Die  Form  ist  indessen 
sehr  weit  verbreitet,  vgl.  z.  B.  Schmeller  I,  1135,  und  be- 
darf kaum  besonderer  Erwähnung. 

j  e  c  h  e  n  Bb  5a :  also  gechende  lauffen  sie  beyde 
vom  Platze ;  .X  8b :  solten  mir  dieselben  wohl  eine  ßöthe 
aussjechen.  Höfer  führt  an :  Stieler  7.  Spr.  876 :  jachen 
fugere ,  pellere,  propellere,  in  fugam  vertere.  In  der 
Arnstädter  Bieroperette  p.  6,  sp.  2:  „se  gächt  äh  minne 
Frau  gleich  wädder  aus  der  Grassen".  D.  W.  B.  IV  2, 
2199  zeigt  besonders  ostmd.  Belege. 

Klöterhengßchen  Tt4a:  mein  Klöterhengßchen. 
D.  W.  B.  V,  1248  führt  diese  Stelle  als  „zweideutige, 
kosende  Anrede"  auf  ohne  weitere  Belege.  Die  obszöne 
Wortbedeutung  ist  klar. 

Klunte  F7a:  Ich  sol  nun  auch  eine  Kl  ante  nehmen. 
D.  W.  B.  V,  1301 :  Schimpfwort  für  Weiber,  bei  Stieler, 
Hofmanswaldau  oft  belegt. 

KutzeljagdL5a;  Hat  es  aber  auch  hüpsch Frawen- 
zimmer  allhier  daß  ich  bißweilen  kan  auf  die  Kutzeljagd 
gehen.  Grimm  V  872  führt  unsre  Stelle  nicht  auf.  Hier 
wird  Kitzel  speziell  für  Sinnliches  gebraucht,  wofür  die 
Belege  nicht  allzu  zahlreich  sind. 

Mehre  Vula:  frölich  bey  den  Mehren.  Schlösser, 
Euphorion,  Y,  537  weist  auf  Grrimm  VI,  1467,  Nr.  4, 
wo  Mähre,  Möhre  in  der  Bedeutung  liederliches  Weibs- 
bild belegt  ist.  Ich  trage  nach:  Hertel,  S.  162:  Mähre 
=  Metze,  schlechte  Dirne  (Ruhla);  Vilmar  i)  S.  261  die- 
selbe Bedeutung. 

Micksgen  LI  2b:  ja  nicht  ein  Micksgen  hat  er  ge- 
saget. Höfer  S.  52  und  S.  190,  Anmerkung  18  führt 
weitere  Belege  an.  Hertel,  S.  168  Muks  m.  Subst.  Laut. 
Mecksgen  hat  auch  Caspar  Stieler,  Betrogener  Betrug 
S.  30.  Für  Thüringen  ist  es  bezeugt  durch  Keller,  Bei- 
träge zu  einem  Idiotikon  des  Thüringer  Waldgebirges, 
Jena  1875,  S.  33,  vgl.  ferner  D.  W.  B.  VI  1837,  wo  es 
auch  bayrisch  belegt  ist. 

1)  Idiotikon  von  Kurhessen. 
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Naschbarte  Vv  la :  und  habe  bißweilen  meine 
Naschbarten  auch  umb  mich  geworffen.  Creizenach  S.  319 
weist  schon  auf  D.  W.  B.  VII,  392 :  Barte  =  Beil.  Der 
Sinn  ist:  Ich  hab  herumgenascht. 

n echten  Tt  2a:  so  ist  es  jo  nechten  Abend  .  .  . 
practiciret  worden.  Höfer  führt  Hertel  S.  171  an:  nachten 
in  der  Bedeutung  gestern,  nachten  Abend  für  Salzungen 
und  Ruhla  belegt.  Das  Wort  ist  aber  weiter  verbreitet, 
vgl.  D.  W.  B.  Vn  173. 

nerlich  B6a:  hab  nerlich  dz  ich  mir  heut  ein 
Kann  Bier  bezahlen  kann.  Hertel  S.  171  belegt  das 
Wort  für  Nordhausen  und  Ruhla.  D.  W.  B.  VII,  308 
bringt  aber  auch  Belege  für  ein  größeres  Gebiet. 

Pastant  A7a:  Daß  für  mir  kein  Pastant  noch  be- 
stehen kann.  (vgl.  Höfer  S.  62)  Stieler,  Willmut  110: 
Weil  alsdenn  dieser  mein  Schutzgott  schon  bestand  ist, 
das  gesamte  feindliche  Heer  zu  verschlingen.  Stieler, 
des  Spaten  teutsche  Sekretariatskunst  3.  Aufl.  Bd.  I, 
1705:  Daß  ich  .  .  ,  das  Haupt -Panier  der  Künste  zu 
schwingen,  Bastand  seyn  solle.  Stieler  bietet  noch  mehr 
Belege.  Ich  füge  zu  Höfers  Zusammenstellungen  noch 
Jecht,  Wörterbuch  der  Mansfelder  Mundart,  Görlitz, 
1880,  S.  77:  pastant  =  hinreichend  stark  im  Chronicon 
Islebiense  (Eislebener  Stadtchromk  aus  den  Jahren  1520 
bis  1738.  Herausgegeben  von  Größler  und  Sommer  1882, 
Eisleben.)  Anno  1636,  S.  164,  Hatzfeld,  weü  er  .  .  .  nicht 
Pastant  gewesen,  hat  .  .  . 

Paßgängig  C3a:  Das  war  ein  Paßgängig  Rößgen 
vor  ein  solches  Ca  valier.  Oo6b:  Das  Paßgenrichtige 
Kammerkätzigen.  Pplb:  Daß  Baßgänriche  Alacinchen. 
Schlösser,  Euphorion  V  357  bringt  dieses  Wort  mit  dem 
Substantiv  „Paßgänger"  in  Verbindung.  Die  Bedeutung 
;,bequem.  gefügig",  die  Höfer  annimmt,  entspricht  mehr 
dem  Znsammenhang  als  Schlössers  „leisetreterisch". 

pilpern  Z5a:  Schambitasche:  Ich  verstehe  nicht, 
was  ihr  for  ein  gepilper  da  hat.  Scharso :  Ich  sage  nicht 
von  pilpern,  ich  rede  von  Bildern.    Hertel  S.  181 :  tropfen- 

Palaestra  LXXVIII.  9 
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weise  fallen  und  trinken.  Hier  ist  die  letzte  Bedeutung 
gemeint. 

Frische  Kk7b:  und  der  alte  .  .  .  mit  seiner  jungen 
Prischen.  Schlösser,  Euphorien  V  537  nimmt  dieses  Wort 
für  „lautliche  Entstellung"  von  Pritsche,  das  sich  bei 
Grimm  VII  2134  findet  =  puella  petulans.  Höfer  S.  64 
bringt  auch  Stellen  bei  Caspar  Stieler. 

rencklich  Hh7b:  daß  er  es  fein  rencklich  wiede- 
rumb  aufgereumt  findet.  Höfer  führt  Hertel  S.  195  an, 
wo  es  mehrfach  belegt  ist.  Vgl.  ferner  D.  W.  B.  VIII, 
707,  das  noch  weitere  thüringische  Belege  bringt. 

Sackbrummen  H6b:  als  ihr  mir  gestern  Ohrfeigen 
and  Sackbrummen  gabt.  D.  W.  B.  VIII,  1618  führt  die 
Stelle  des  Liebeskampfes  als  einzigen  Beleg  an  für 
„derben  Schlag  aufs  Maul". 

Schäntzel  B7a:  „weil  ihm  etwan  einmahl  ein 
Schäntzel  gerathen".  Hertel,  Thüringischer  Sprachschatz 
S.  204:  schanzen  =  Glücksspiel  betreiben,  ebenso  aber 
bei  Crecelius  S.  717  und  bei  Schmid,  S.  452  belegt. 

Schandkutte  Aa4a:  Ich  wil  die  Bilder  reine,  in 
Stücken  schmeissen,  muß  mir  doch  der  Schandkutten  wol 
andere  machen.  Hertel  S.  131  Kutte  =  vulva.  Vilmar, 
S.  195  belegt  das  Wort  in  derselben  Bedeutung  für  das 
Fuldaische. 

scherhafftig  E6a:  Scherey  E  6a,  G6a,  V2a:  Da 
meinem  Herrn  so  scherhaiFtig  übel  ist,  die  solt  an  die 
Scherey  schon  vertreiben,  der  ihm  also  an  der  Scherey 
abhülfi'e.  Hertel  S.  206:  scheren  =  quälen,  bekümmern, 
Crecelius  S.  725  und  auch  in  andern  Wörterbüchern  belegt. 

Simßläuffer  S6b:  Volle  Brüder,  Fantasten,  Simß- 
läuffer  und  solche  Gesellschafft.  Höfer  führt  hierzu  an: 
Schmeller  II  287 :  Simßenlauffer  schwäbisch  =  Schmeichler. 
Stieler,  Ernelinde  S.  33 :  auf  den  Simßgen  laufen.  Hertel 
belegt  aber  S.  238  simsen  =  laufen,  schnell  laufen.  Es 
hat  vielleicht  in  Simßlauffen  simsen  auch  ursprünglich 
den  Sinn  schnell  laufen ;  das  Ganze  kam  dann  wohl  zur 
übertragenen  Bedeutung. 
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Sehens  senpelze  Rrlb:  Die  jnn^en  Scheussen- 
peltze  wollen  nicht  allein  harte  Thaler  haben.  Schlosser 
a.  a.  0.  erklärt  dieses  als  Imperativbildang. 

schletterhengstig  C4b:  die  schletterhengstigen 
Kammerkatzen.  Schletter  könnte  etwa  mit  schlettem 
Zusammenhängen,  das  D.  W.  B,  IX,  652  in  der  Bedeutung 
oft  und  viel  trinken  genannt  wird.  Das  ist  indessen 
nicht  sicher. 

starrisch  Kk3b:  weil  euch  der  Pönitent  Degen  so 
starrisch  thut  hangen.  Hertel,  S.  240:  störrig,  sturrisch  =r 
steif,  hervorstehend,  was  Höfer  schon  anführt.  Das  Wort 
steht  aber  auch  D.  W.  B.  X,  2,  927  und  ist  femer  ober- 
deutsch belegt. 

stocken  Jila:  Ich  muß  was  mit  ihm  stocken.  Aa 
Ib:  Ich  hett  heut  wol  Lust  mit  ihr  zu  stocken.  Creize- 
nach  wollte  dieses  Wort  mit  stöckern,  peinigen,  in  Zu- 
sammenhang bringen,  dagegen  weist  Höfer  treffend  auf 
Stieler,  7,  Spr.  S.  2161 :  Postremo  Stocken  est  ineptire, 
nugari,  naentis  et  rebus  paerilibus  occupari,  nugas  agere. 

V  o  r  1  e  b  L 18 :  nu  ist  allen  Soldaten  Vorleb  gegeben. 
ISTn  2b :  Die  lang  gewünschte  Blum  ...  zu  brechen  Vor- 
leb gegeben  werden  wird.  Mmla:  er  mir  günstig  vor- 
leben wolte,  meinen  Weg  weiter  zu  nehmen.  D.  W.  B. 
XII,  737 :  im  hochdeutschen  selten,  verlab  Nassau-  Rhein- 
gau, häufiger  das  mittelnd.  vorlof  (Schiller-Lübben,  V,398). 

Unverständlich  sind  nur  wenige  Wörter  des  Liebes- 
kampfes, vielleicht  tragen  Druckfehler  die  Schuld  daran. 
Das  an  den  Xamen  Floretto  angehängte  rip  oder  riep, 
.,Florettriep",  ist  nicht  eindeutig  bestimmbar.  Sonst  wäre 
nur  noch  B6a  Sparesberdt  „Wenn  ich  mich  gleich  allein 
ehrlich  wolt  halten,  so  sind  doch  die  alten  magern  Spa- 
resberdt vorhanden",  zu  nennen. 

Andere  Ausdrücke  berühren  weniger  die  Lexikologie. 
Für  hepheta  LI  7b ,  das  Creizenach  nicht  verstand ,  wies 
Schlösser  auf  die  Bibel.  Die  Stelle  lautet  im  Liebes- 
kampf: „^jVann  mein  Wirth  nicht  will  schaffen,  so  nehme 
ich  ein  Axt  binde   daran   uff   ein  Zettelgen   geschrieben 

9* 
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hepheta,  so  e»  dann  das  siehet,  ist  er  geschwind  dar, 
mir  mit  guten  Worten  auflPzuwarten".  Dieser  Ausdruck, 
der  ja  im  Stil  des  Rotwälsch  ist,  findet  sich  unter  den 
Rotwälschwörtern  nicht  belegt.  Er  entstammt  viel- 
mehr direkt  dem  Markus-Evangelium  7,  34.  Jesus  heilt 
dort  einen  Taubstummen  „und  sprach  zu  ihm:  Hephata, 
das  ist:  Thu  dich  auf". 

Überblickt  man  den  Wortschatz  in  bezug  auf  seine 
lexikalische  Belegbarkeit,  die  naturgemäß  ein  wenig  vom 
Charakter  des  Zufälligen  an  sich  haben  muß  und  nicht 
unbedingte  Gewähr  leisten  kann,  so  muß  man  zugeben, 
daß  er  vielfach  nach  Thüringen  weist  und  die  thüringi- 
sche Herkunft  des  Verfassers  als  möglich  erscheinen  läßt. 
Mit  Sicherheit  ließe  sich  aber  nur  sprechen,  wenn  es 
gelänge,  bestimmte  Worte  als  ganz  speziell  thüringisch 
und  sonst  nirgends  gebräuchlich  nachzuweisen.  Das  ist 
für  überraschend  wenige  Worte  der  Fall,  etwa  für 
stocken,  pilpern,  jechen,  und  könnte  auch  bei  diesen  noch 
zufällig  sein.  Bei  den  meisten  andern  Ausdrücken  sind 
die  Grenzen  weiter  zu  ziehen.  Auf  der  andern  Seite 
finden  sich  doch  einige  Wörter,  die  schon  Höfer  als 
oberdeutsch  bezeichnet  hat,  wie  Plerr  Dd6b  und  Pulst 
R  5b.  Man  sieht  also ,  daß  der  Wortschatz  eine  genaue 
Diiferenzierung  der  Mundart  nicht  möglich  macht.  Das 
liegt  nicht  am  Material,  sondern  daran,  daß  uns  lokale 
Dialektbeschreibungen,  die  die  Vorarbeiten  liefern  müßten, 
nur  sehr  spärlich  zu  Gebote  stehen.  Das  Gesamtbild 
des  Wortschatzes  weist  nach  Thüringen.  Mehr  läßt  sich 
nicht  ersehließen.  Weit  weniger  sicher  noch  geht  man, 
wenn  man  lautliche  Kriterien  zu  Eate  zieht.  Nicht  allein 
die  Willkürlichkeiten  des  Druckers,  sondern  auch  die 
Anpassung  des  Verfassers  an  die  Schriftsprache  sind  gar 
nicht  abzuschätzen.  Hätten  wir  das  Werk  eines  Dichters 
oder  gebildeten  Prosaschrifstellers  des  siebzehnten  Jahr- 
hunderts vor  uns,  der  in  der  Regel  durch  die  Schrift- 
sprache bestimmt  wird,  so  daß  ihm  nur  unversehens 
Mundartliches    entgleitet,    so   wäre    doch   mit    leidlicher 


—     133    — 

Sicherheit  ein  genaues  Resultat  zu  erzielen.  Der  Liebes- 
kampf aber  zeigt  in  seinem  Wortschatz,  wie  stark  der 
Verfasser  noch  von  seinem  Dialekt  abhing.  Er  war 
zweifellos  ein  Mann,  der  aus  Mangel  an  Bildung  oder 
durch  seinen  Beruf  nicht  daran  gewöhnt  war,  schrift- 
stellerisch tätig  zu  sein.  Sonst  wäre  die  Sprache  nicht 
so  unausgeglättet  und  bisweilen  in  der  Wiedergabe  der 
Laute  so  unbefangen.  Wenn  also  im  folgenden  einzelne 
Erscheinungen  besprochen  werden,  so  wird  bei  dem  Re- 
sultat von  vornherein  zu  betonen  sein,  daß  es  sich  auf 
die  uns  im  Druck  vorliegende  Sprache  des  Liebeskampfes 
bezieht ;  wie  weit  von  dieser  Sprache  das  Idiom  des  Ver- 
fassers entfernt  war,  kann  nicht  abgeschätzt  werden. 
Höfer  hat  mehrere  Einzelheiten  treffend  herausgehoben, 
so  die  Unsicherheit  in  der  Schreibang  des  g  nach  hellen 
Vokalen ,  E  4b :  Deine  mir  prophezeygte  Betriegerey, 
Cc  2b :  ach  verzeug  mir  du  liebe  Frau,  Ff  4b:  Grege 
klopffe,  biß  wird  auffgethan,  Y  3a :  hat  mich  der  Greyger 
.  .  . ,  L  16a :  Wo  führet  dich  der  Jeyger  hierher,  B  3a : 
Der  Greyger,  aber  Bb2b:  Geier,  Mm  2a:  habt  ihr  .  .  . 
ewer  edles  Leben  in  die  Schantz  ohngescheugt  des  Todes 
geschlagen,  N6a:  mit  solcher  Freandschafft  Dir  zu  begenen, 
B6a,  LI  2b,  Mm  2b,  H4a:  reige,  Dsb,  Esa,  Hh8b:  rege, 
Rr4a:  welches  dir  der  Himmel  vorliegen,  aber  B  8a:  vorlie- 
hen, K  Ib :  geliehen,  LI 6b :  Dargdanus.  Li  diese  Gruppe  ge- 
hört auch  der  einzelne  Beleg  C  2b :  Ihr  seydt  ein  schlauber 
Schelm,  —  Diese  Erscheinungen  sind  thüringisch.  Immer- 
hin sind  aber  die  hier  vollständig  gegebenen  Belege  im 
Vergleich  zu  den  Fällen,  wo  der  Druck  ganz  regelrecht 
nach  der  Schriftsprache  verfahren  ist,  nicht  sehr  zahl- 
reich. —  Es  begegnet  uns  femer,  was  auch  Höfer  sah, 
altes  i  statt  des  Diphtongs  ei  und  zwar  nicht  nur  ein- 
mal, wie  Höfer  angibt,  nämlich  F8a:  weil  die  Hoffnung 
allein  Ursach  meines  Verderbens  ist,  Und  jetzo  fähet 
sie,  leider,  in  meinem  Hertzen  wieder  an  zu  kiemen, 
sondern  mehrmals.  Ich  führe  die  Beispiele  vollständig 
an :  D  6b :  Ich  bitt  wollet  mir  meine  Grobheit  und  driesten 
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Unverstandt  verzeihen,  S4a:  So  drieste  herausrede,  K3b: 
damit  sie  mich  aber  auch  künftig  an  keinem  abziehen 
erkennen  möge.  —  Dazu  kommt  noch  eine  dritte  Beob- 
achtung, die  Unsicherheit  in  der  Verschiebung  des  p. 
Es  ergibt  sich  B  5b :  auf  die  taschen  kloppen,  Ji  2a  und 
LI  3b :  geklopffet,  J  8b :  klopffet.  B  8b :  Matter  Eselskop, 
G6a,  Llb:  Eselskopf,  K  6b,  R  Ib,  Kk2a:  Kopff,  L  5a, 
M7a:  Maußkopff.  Bb5a:  Napp  voll  Muß,  Oo7a:  Kupier, 
Oo  7a :  Kupffler,  Kk  7a :  Kamp,  Oo  7a :  KorpfF  (mehrmals). 
Höfer  hat  darauf  hingewiesen,  daß  die  Grenze  für  die 
Verschiebung  des  geminierten  und  postkonsonantischen 
p  durch  eine  Linie  bezeichnet  wird,  die  zwischen  Treffurt 
und  Eschwege  über  die  Werra  läuft,  südlich  von  Mühl- 
hausen vorüber  in  die  Nähe  von  Erfurt  gelangt  und  dann 
auf  die  Saale  stößt.  Diese  Linie  würde  zu  dem  Gebiet,  das 
die  Unsicherheit  des  g  nach  hellem  Vokal  und  die  teilweise 
vorhandene  Erhaltung  des  alten  i  ergibt,  gut  stimmen,  und 
wenn  man  annimmt,  daß  der  Verfasser  in  dem  Bestreben, 
hochdeutsch  zu  schreiben.  Formen,  wie  Korpff  und 
Kupffler  gebildet  habe,  so  kann  man,  wie  Höfer  das  tut, 
seine  Heimat  südlich  der  ik-ich-Linie  suchen,  da  Korf 
nördlich  der  ik-ich-Linie  dialektisch  vorkommt.  Aber 
es  ist  doch  auffallend,  daß  sich  neben  Kupfler  auch 
Kupier  findet.  Man  sollte,  wenn  man  es  auch  begreifen 
kann,  daß  dem  Verfasser  statt  des  schriftdeutschen  Kopf 
sein  mundartliches  Kop  entschlüpft,  doch  erwarten,  daß 
er  das  einmal  gebildete  Kupffler,  das  ihm  doch  sehr  fremd- 
artig erschienen  sein  muß,  immer  brauchte  und  nicht 
nur  an  einer  Stelle.  Hätten  wir  eine  Handschrift  vor 
uns ,  so  würden  wir  nicht  zögern ,  die  Heimat  des  Ver- 
fassers in  der  eben  angedeuteten  Weise  zu  bestimmen. 
So  aber  kann  nur  gesagt  werden,  daß  die  vorhandenen 
sprachlichen  Momente  ostthüringischen  Charakter  tragen. 
Aber  selbst,  wenn  man  annimmt,  daß  der  Setzer  nicht 
seine  eigene  Mundart  hat  mit  hineinfließen  lassen,  son- 
dern im  Gegenteil  nach  der  Schriftsprache  hin  normalisiert 
hat,    wie    das  Höfer   für  Herzog  Heinrich  Julius  S.  189 
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gezeigt  hat,  wüßte  man  doch  nicht,  ob  hier  nicht  dialek- 
tische Kennzeichen,  die  eine  noch  genauere  Bestimmung 
ermöglicht  hätten  oder  gar  gegen  die  Annahme  Höfers 
sprächen,  einfach  getilgt  sind.  Andere  Eigentümlich- 
keiten wie  etwa  das  Übergreifen  des  Plural vokals  des 
Präteritums  starker  Verba  in  den  Singular  und  der 
häufiger,  doch  nicht  immer  belegte  Eückumlaut  sind  all- 
gemein mitteldeutsche  Kennzeichen  und  können  wenig- 
stens nicht  zu  näherer  Abgrenzung  beitragen.  Die  Bil- 
dungen „E.  Liebten,  Grestrengten"  aber,  die  in  früherer 
Zeit  wenigstens  ein  oberdeutsches  Sprachgebiet  aus- 
schlössen, sind  im  siebzehnten  Jahrhundert  ebensoweit 
verbreitet,  wie  etwa  das  in  früherer  Zeit  speziell  md. 
fühlen.  Es  ist  charakteristisch,  daß  Höfer  bei  seinem 
Vergleich  des  „Unzeitigen  Vorwitzes"  mit  der  Vor- 
lage, der  deutschen  Übersetzung  vom  Jahre  1617,  zwar 
die  kleinen  und  außerordentlich  unbedeutenden  Ab- 
weichungen hervorhebt,  aber  doch  gar  keinen  schla- 
genden Beleg  erbringt  für  Änderungen,  die  der  thürin- 
gische Dialekt  des  Verfassers  bewirkte.  Die  eine  Um- 
wandlung von  verliehen  zu  vorliegen  kann  man  auch 
anders  erklären,  wenn  man  es  einmal  überhaupt  nicht 
für  erwiesen  hält,  daß  die  immerhin  spärlich  belegten 
Schwankungen  zwischen  h  und  g  vom  Verfasser  her- 
rühren. Wenn  aber  in  der  Novelle  die  apokopierten 
Formen  überwiegen,  während  für  den  „Unzeitigen  Vor- 
witz" das  Gegenteil  der  Fall  ist,  so  kann  man  daraus 
keine  genauere  Dialektbestimmung  gewinnen.  Die  Beob- 
achtung der  andern  Stücke  ergibt  vielmehr,  daß  die 
Apokopierungen  völlig  regellos  geschehen;  auch  der  Ver- 
gleich mit  den  entsprechenden  Stellen  des  Amadis  und 
den  sonstigen  Vorlagen  ergibt  nichts  Genaueres  für  den 
Dialekt^).      Regelrecht   wird  ü   zu   i  in   erwüschet,    un- 


1)  In  der  Einleitung  wird  einmal  gewest  zu  gewesen,  der 
Liebeskampf  setzt  immer  gewesen.  Ich  verdanke  Herrn  Prof. 
Wrede  in  Marburg  nicht  nur  die  Auskunft,   daß  die  Grenze  zwischen 
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verständliche  Worte  werden  getilgt  oder  durcli  andere 
ersetzt,  aber  auch  hier  fehlen  charakteristische  Beispiele. 
Die  Apokopierungen  werden  ebenso  übernommen  wie 
manches  andere,  was  wenigstens  der  thüringischen  Mundart 
fremd  ist.  Eine  reinliche  Ausscheidung  solcher  Elemente, 
die  dem  Idiom  des  Verfassers  nicht  vertraut  waren,  darf 
man  natürlich  im  siebzehnten  Jahrhundert  nicht  mehr 
erwarten.  So  hat  sich  Höfers  Hoffnung,  daß  eine  ge- 
nauere Untersuchung  des  Liebeskampfes  auch  zu  sprach- 
lich eindeutigeren  Dialektbestimmungen  führen  werde, 
nicht  erfüllt.  Sie  konnte  sich  nicht  erfüllen,  weil 
sichere  Abgrenzungen,  selbst  wenn  man  sich  über  die 
Mißlichkeit  hinwegsetzt,  aus  heutigen  Verhältnissen  auf 
300  Jahre  zurückliegende  zu  schließen,  methodisch  für 
einen  Druck  des  siebzehnten  Jahrhunderts,  dessen  Her- 
kunft so  zweifelhaft  ist,  nicht  zu  billigen  sind.  —  Die  we- 
nigen niederdeutschen  Ausdrücke,  wie  „He  und  eine  Sye", 
oder  die  dem  Drewes  in  den  Mund  gelegten  Worte  II 1  „Ha 
Herr,  mein  schmock  Kerl,  wat,  dat  gens  weistu  wol,  wat 
vor  ein  praff  Kerl  ich  war,  nun  hab  ich  mich  vorblembert, 
vorhembert",  die  sofort  wieder  in  die  md.  Sprache  über- 
gehen, zeugen  gerade  dafür,  daß  dem  Verfasser  diese 
Sprache  nicht  übermäßig  vertraut  war.  Er  folgt  hier 
nur  der  Tradition,  die  die  nd.  Dialektsprache  einfach 
im  Drama  einlegte.  —  Der  Liebeskampf  zeigt  in  dem 
uns  vorliegenden  Druck  eine  Keihe  sprachlicher  Er- 
scheinungen, die  sich  als  thüringisch  ausweisen,  auch  der 


gewesen  und  g  e  w  e  s  t  im  Thüringischen  heute  nach  den  Formu- 
laren des  Sprachatlas  äußerst  unsicher  ist,  sondern  den  das  oben 
Ausgeführte  bestätigenden  Hinweis,  daß  man  bei  den  großen  Ver- 
änderungen im  Thüringischen  so  leicht  aus  diesem  Kriterium  keinen 
Rückschluß  auf  das  siebzehnte  Jahrhundert  wagen  dürfe.  Hier  sei 
übrigens  darauf  hingewiesen,  daß  Höfers  Äußerung  S.  60,  nach  den 
Formularen  des  Sprachatlas  laute  das  part.  praet.  von  sein  um  und 
in  Erfurt  gewest  nicht  richtig  ist.  Laut  gütiger  Nachricht  von 
Prof.  Wrede  ist  gerade  Erfurt  außerordentlich  zweifelhaft.  Dieses 
Kriterium  Höfers  für  Stielers  Heimat  ist  also  nicht  zu  gebrauchen. 


—    137     - 

"Wortschatz  steht  dazu  nicht  im  Widerspruch.  Mit 
diesem  Resultat  mag  man  sich  begnügen.  Jeder  weitere 
Schluß  aber  wäre  gewagt  und  hypothetisch. 


5.    Nachwirkung. 

Von  dem  Bereich  dramatischer  Kunst,  die  stiller 
Innerlichkeit  ihre  Schöpfung  dankt,  den  Weg  zu  finden 
zur  lauten  festlichen  Welt  der  Bübne  mit  ihren  ver- 
äußerlichenden  und  popularisierenden  Ansprüchen  wird 
immer  eines  starken  Ringens  bedürfen,  wofern  man  einen 
Ausgleich  der  alten  gegensätzlichen  Elemente  dabei  ins 
Auge  faßt.  Er  setzt  freilich  eine  belebte  Fühlung 
zwischen  Bühne  und  Dichtkunst  voraus ,  die  wechsel- 
seitige Berührung  und  Ergänzung  als  beste  Bürgschaft 
ansieht  für  die  fruchtbare  Entwicklung  beider.  Davon 
weisen  die  Anfänge  deutscher  Theatergeschichte  keine 
Spur  auf.  Aber  es  waren  nicht,  wie  man  wohl  gemeint 
hat,  bewußte,  unversöhnliche  Gegensätze,  die  dem  im 
Wege  standen.  Das  wird  die  Betrachtung  des  Repertoires 
im  17.  Jahrhundert  zu  erweisen  haben.  Sie  hätten  sich 
nur  dann  ausbilden  können,  wenn  wirklich  eine  konkur- 
rierende Gegenüberstellung  dem  vorausgegangen  wäre. 
Ohne  schon  auf  diese  verwickelten  Bedingungen  des 
Theaterlebens  im  17.  Jahrhundert  einzugehen,  muß  doch 
erwähnt  werden,  daß  der  Grund  für  die  Trennung  beider 
Welten  vielmehr  als  auf  Gegensätzen  auf  einer  wechsel- 
seitigen Nichtbeachtung  und  Vernachlässigung  beruht.  Die 
Dramatiker  sahen  mit  Recht  die  Stücke  der  Truppen  als 
nicht  der  Literatur  zagehörig  an,  die  Truppen  aber 
stellten  sich  ganz  gewiß  nicht  in  Gegensatz  zur  heimi- 
schen Literatur.  Bei  ihrem  ersten  Auftreten  suchten 
und  fanden  sie  gerade  durch  Fremdes  und  Neues  eine 
günstige  Aufnahme,  und  später  machten  sie  sich  ja  auch 
das  Kunstdrama  zu  nutze.  Und  so  darf  man  nicht  an 
unversöhnliche  und  unüberbrückbare  Gegensätze  denken, 
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sondern  zwischen  den  beiden  Endpolen,  Bühne  und  Litera- 
tur, liegt  ein  gewaltiges  Ringen,  das  nur  beginnen 
konnte,  als  die  erste  Annäherung  zustande  gekommen 
war.  Sie  ging  zweifellos  aus  von  den  Sammlungen  der 
englischen  Komödien  und  Tragödien,  und  darin  liegt  ihre 
besondere  und  wertbestimmende  Bedeutung.  Theater- 
stücke wurden  zur  Literatur.  Und  da  ist  es  denn  kein 
Wunder,  daß  die  zweite  Sammlung  weit  mehr  wirkte, 
als  die  des  Jahres  1620.  Denn  diese  gab  wirklich  den 
rohen  Abdruck  der  gebrauchten  Theaterstücke,  während 
jene  sich  zwar  unter  dem  gleichen  Deckmantel  einführte, 
um  die  Bürgschaft  äußerlichen  Erfolges  zu  gewinnen, 
in  Wirklichkeit  aber  in  ihrer  Art  teilweise  ganz  Neues 
und  Originales  nach  der  stofflichen  Seite  hin  darbringend, 
zugleich  auch  aus  der  eigenen  Literatur  geschöpft  hatte 
und  so  dem  Geschmack  der  Zeit  und  den  Ansprüchen 
der  Mode  entgegenkam.  Sie  erscheint  als  eine  Ver- 
quickung der  Theaterbestrebungen  damaliger  Zeit  mit 
gewissen  Tendenzen  und  Strömungen  der  Literatur.  So 
konnte  selbst  das  Verschwommene  und  Verworrene,  das 
dem  Liebeskampf  eignet,  der  Wirkung  nicht  hemmend 
sein.  Daß  wirklich  Stücke  des  Liebeskampfes,  die  eben 
für  das  Theater  geschrieben  waren,  auf  die  Bühne  ge- 
langten und  zwar  auf  die  neue  der  Truppen,  nicht  auf 
die  Volksbühne,  wie  man  sie  kannte  vor  dem  Einzug 
der  Komödianten  in  Deutschland,  darin  liegt  ohne  Frage 
ein  großer  Erfolg  der  Bühne. 

Freilich  stehen  uns  nicht  allzuviel  Belege  für  die 
Aufführungen  dieser  Dramen  zu  Gebote.  Aber  man  ist 
berechtigt,  sich  nicht  an  das  vorhandene  Material  ängst- 
lich zu  klammern;  man  darf  bei  der  Spärlichkeit  der 
Zeugnisse  damit  rechnen,  daß  diese  Stücke  noch  weit 
öfter  zur  Aufführung  gelangten,  als  es  bezeugt  ist.  Ver- 
hältnismäßig spät  erst  sind  uns  Aufführungen  berichtet; 
am  häufigsten  wird  die  Prob  getrewer  liebe  erwähnt. 
Wir   finden   sie   als  Liebesprobe   schon  auf  Paulsens  Re- 
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pertoire  1674 '),  aber  auch  Treu  spielte  die  Liebesprobe. 
Sie  steht  aui  beiden  uns  überlieferten  Repertoires  der 
Treuschen  Truppe^).  Selbstverständlich  fehlt  sie  auch 
bei  Veiten  nicht.  Er  spielte  das  Stück  1688  3).  Ob 
wirklich  die  Liebesprobe  besonders  gern  gespielt  worden 
ist,  läßt  sich  freilich  nicht  erweisen.  Jedenfalls  findet 
man  den  Aminta  nur  zweimal  auf  den  Listen  verzeichnet. 
Treu  spielte  1687  ein  Stück  „von  Silvia  und  Aminta" 
und  das  "Weimarer  Verzeichnis  nennt  den  Titel  (Xr.l33). 
Allgemein  hat  Herz  der  Truppe  des  Joliphus  die  Auf- 
führung von  Stücken  des  Liebeskampfes  zugewiesen.  Er 
hat  allerdings  nicht  für  seine  Angabe  eine  nähere  Be- 
gründung, die  ihm  leicht  zu  Gebote  stand,  ausgesprochen. 
E.  Mentzel  (Gesch.  der  Schauspielkunst  der  Stadt  Frank- 
furt a.  Main,  S.  75)  berichtet  nämlich,  daß  von  Jollifous 
zwei  Hauptdarsteller,  Hans  Ernst  Hofmann  und  Peter 
Schwartz,  abgingen  und  sich  selbständig  machten.  Ihre 
Truppe  spielte  1657  in  Frankfurt,  und  nach  einer  Rand- 
glosse, welche  ein  Ratsschreiber  auf  die  Rückseite  einer 
Supplikation  schrieb,  „agierte  man  von  des  Knaben 
Cupido  Macht  mit  Hansworscht  im  Pulhof ".  Weiter 
heißt  es  dann :  „itzund  kimmet  ein  gar  tröfflich  Tragödie 
bestraffter  Fürwitz  daran".  Diese  Nachricht,  die  dadurch, 
daß  sie  früher  als  alle  andern  ist,  von  besonderm  In- 
teresse sein  muß,  hätte  Herz  anführen  sollen.  Man  hätte 
dann  kaum  seine  Behauptung,  daß  also  auch  Jollifous 
selbst  Stücke  des  Liebeskampfes  aufgeführt  habe,  sehr 
gewagt  nennen  können,  wie  das  Kaulfuß  - Diesch  ^)  mit 
Unrecht  tut.  Wenn  Kaulfuß-Diesch  diese  Nachricht  von 
Frankfurter  Aufführungen  selber  entgangen  war,  so  hatte 
er  kein  Recht  zu  behaupten,  Herz  setze  den  Liebes- 
kampf in   Beziehung   zu   der   nach    dem    dreißigjährigen 


1)  Fürstenau,  I,  244. 

2)  Jahrbuch  für  Münchener  Geschichte  I,  257  (Trautmann). 

3)  Heine,  Veiten,  Diss.  Halle  1887,  S.  33. 

4)  a.  a.  0.  S.  49. 
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Kriege  in  Deutschland  auftauchenden  Truppe  des  Joris 
Joliphous  nur,  um  den  Liebeskampf  irgendwo  unterzu- 
bringen. —  Gerade  die  Macht  des  kleinen  Knaben  Cupi- 
dinis  und  der  „Unzeitige  Vorwitz"  —  denn  dieser  ist  doch 
wohl  sicher  mit  dem  „bestrafften  Fürwitz"  gemeint  — , 
sind  uns  sonst  nirgends  durch  Repertoirelisten  überlie- 
fert. Über  die  zwei  übrigen  Stücke  des  Liebeskampfes 
fehlen  nun  sichere  Nachrichten  vollständig.  Mit  dem 
König  Mantalor  will  Bolte  eine  1741  von  "Wallerotty 
in  Frankfurt  gespielte  Hauptaktion  *)  in  Verbindung 
bringen.  Indessen  kann  man  darüber  nichts  Bestimmtes 
sagen  und  mag  ßoltes  ^Vielleicht"  noch  besonders  unter- 
streichen. Die  Frage,  wie  weit  man  berechtigt  ist, 
Titel  des  18.  Jahrhunderts  zur  Erklärung  für  das  17. 
Jahrhundert  heranzuziehen,  wird  ebenso  wie  die  Her- 
kunft des  Titels  „Schauplatz  der  Unglückseelig  Ver- 
liebten u.  s.  w."  später  noch  in  anderm  Zusammenhange 
zu  behandeln  sein.  Daß  die  Tragikomödie  nicht  unter 
ihrem  Titel  auf  dem  Repertoire  steht,  darf  nicht 
Wunder  nehmen.  Es  ist  nicht  ganz  ausgeschlossen,  daß 
sich  ein  so  farbloser  Titel,  wie  wir  ihn  im  Tagebuch 
des  Herzogs  Ferdinand  Albrecht  I.  von  Braunschweig*) 
finden:  „Um  2  Uhr  gi engen  wir  darauf?  in  die  Comedie, 
ward  vorgestellet  die  bewegliche  Tragi-Commedia :  Des 
zerstreueten  und  wieder  erfreueten  Fürstlichen  Paars 
oder  das  verhönete  Fürsten-paar "  auf  unsere  Tragiko- 
mödie bezieht.  Wir  finden  übrigens  diesen  Titel  ähn- 
lich auch  in  Treus  Repertoire  (1681 — 85):  „Das  verhönde 
und  wieder  bekröhnte  Liebes-Parr"  und  im  Weimarer 
Verzeichnis  Nr.  21*)  „Das  verhönte  liebes  paar  oder  der 
zerstreute  und  wieder  erfreute  fürstenstamm". 


1)  „Der  Schauplatz  der  Unglückseelig  Verliebten,  oder  die  Wür- 
ckung  einer  unmenschlichen  Zauberey  und  der  wider  seine  eigene 
Tochter  tyrannisierende  Vatter."  (E.  Mentzel,  Archiv  f.  Frankfurter 
Gesch.  Nr.  63,  446). 

2)  Jahrbuch  für  Braunschweiger  Geschichte  1904,  III,  S.  138. 

3)  Jahrbuch  der  Shakespearegesellschaft,  Bd.  19. 
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Das  sind  nun  freilich  nicht  viel  Zeugnisse  für  die 
Aufführung  von  Stücken  des  Liebeskampfes  ^).  Zieht  man 
aber  in  Betracht,  wie  wenig  und  wie  spät  uns  überhaupt 
Repertoirelisten  erbalten  sind,  so  kann  das  nicht  be- 
fremden, und  man  kann  getrost  behaupten,  daß  die  Stücke 
des  Liebeskampfes  Eingang  in  das  Theater  des  17.  Jahr- 
hunderts gefunden  haben.  Es  ist  immerhin  günstig,  daß 
wir  bei  den  übrigen  späten  Zeugnissen  von  Aufführungen 
schon  aus  dem  Jahre  1657  den  Nachweis  für  die  Dar- 
stellung der  Stücke  des  Liebeskampfes  besitzen.  Der 
Verfasser,  der,  abgesehen  von  geschäftlichen  Interessen, 
von  dem  Vorhaben  ausgehn  mußte,  diese  Stücke  auf  der 
Bühne  heimisch  zu  machen,  hat  seine  Absicht  zweifelsohne 
erreicht,  und  man  muß  es  einen  beachtenswerten  Erfolg 
nennen,  wenn  ein  solcher  Literat,  der,  angeregt  durch 
Stü  und  Gepflogenheit  der  englischen  Komödianten,  auf 
ihren  Spuren  wandelnd  sich  doch  in  einer  andern, 
diesen  völlig  fremden  Stoffwelt  erging,  auf  den  ganzen 
Stoffkreis  der  Bühnenstücke  in  den  nächsten  Jahren 
Einfluß  gewann.  Hier  ward  wirklich  ein  Ansatz  unter- 
nommen, das  Fremde  mit  dem  Eigenen  zu  vermählen, 
nnd  diese  tastenden  Versuche  der  Aneignung  mögen  roh 
genug  sein,  zu  verachten  sind  sie  schon  wegen  ihrer 
Wirkung  nicht.  —  Es  war  schon  früher  die  Rede  davon, 
daß  der  Liebeskampf  wenigstens  in  einigen  seiner  Stücke 
1670  auch  literarisch  erneuert  worden  ist.  Die  Macht 
Cupidinis,  Aminta  und  Silvia,  der  König  Mantalor  kamen 


1)  Warum  Höfer  (Rudolstädter  Festspiele,  Probefahrten  Nr.  1, 
S.  215)  glaubt,  daß  durch  die  Untersuchung  des  Liebeskampfes  die 
Nachrichten  über  die  Erfurter  Springer  ein  neues  Relief  erhalten 
sollen,  ist  nicht  recht  einzusehen.  Fürstenau  I,  107  gibt  nur  4  Titel 
an,  die  sämtlich  zu  verifizieren  sind  und  nicht  den  Liebeskampf  be- 
treffen. Die  Erfurter  Herkunft  kann  doch  schwerlich  den  Schluß  auf 
einen  Zusammenhang  mit  dem  Liebeskampf  rechtfertigen.  Übrigens 
verzeichnet  Creizenach  fälschlich  die  Titel  der  Erfurter  Springer 
unter  denen  der  Freyberger  Springer.  Herz  hat  diesen  Irrtum  über- 
nommen. 
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in  der  Schaubühne  des  Jahres  1670  wörtlich  zum  Abdruck. 
Ob  man  die  Erneuerung  gerade  dieser  drei  Stücke  mit 
ihrer  besondern  Beliebtheit  in  Zusammenhang  zu  bringen 
hat,  läßt  sich,  nicht  entscheiden.  Es  ist  jedesfalls  auf- 
fallend, daß  die  Liebesprobe,  die  doch  am  häufigsten 
in  den  Repertoirelisten  steht,  nicht  wieder  gedruckt 
worden  ist.  Es  wird  darauf  zurückzukommen  sein  bei 
der  Erörterung  von  Provenienz  und  Tendenz  der 
Schaubühne.  —  Viel  unerklärlicher  ist  nun  eine  Angabe 
Gottscheds  im  „Nöthigen  Vorrath"  S.  265.  Er  führt 
dort  1698  ein  Drama  des  Johann  Friedrich  Hekel  an : 
„Blutiger  und  unglücklicher  Türeken-Krieg  und  erfreulicher 
Christen-Sieg,"  und  dann  heißt  es:  „Die  Possenspiele,  hier- 
innen sind : 

I.    Von  der  Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidinis 
II.    Von  Amynta  und  Sylvia 
III.    Von  König  Mantalors  unrechtmessigen  Liebe." 

Daß  diese  drei  Stücke  als  Possenspiele  in  das  größere 
eingelegt  sind,  ist  ganz  undenkbar.  Creizenach  vermutete 
nun,  daß  hier  ein  Irrtum  Grottscheds  vorliege.  Es  handle 
sich  wohl  nicht  um  einen  Abdruck,  sondern  höchstens  um 
AuiFührungsprogramme ,  wie  sie  Reinhold  Köhler^)  für 
vier  Stücke  des  Rektors  Keimann,  die  Gottsched  im 
„Nöthigen  Vorrath"  aufführt,  nachgewiesen  hat.  Nun  hat 
sich  auf  der  Rudolstädter  Bibliothek  ein  Exemplar  dieses 
Stückes  gefunden.  Es  ist  fest  und  mit  Titelumschlag 
gebunden  und  enthält  überhaupt  keinerlei  Angabe  über 
unsre  drei  Stücke.  Man  darf  demnach  annehmen,  daß 
die  Aufführung  dieser  Stücke  bei  Gottsched  versehentlich 
aus  der  Schaubühne  an  eine  zweite  Stelle  im  Druck  ge- 
langte. Dafür  spricht  schon,  daß  gerade  die  drei  Stücke 
der  Schaubühne  angeführt  sind.  So  hat  die  Nachricht 
Gottscheds  keinerlei  Bedeutung. 

Daß  die  Stücke  des  Liebeskampfes  weiter  drangen, 
zeigt  etwa  auch  die  Eingabe  der  Danziger  Kürschner  an 


1)  R.  Köhler,  Kunst  über  alle  Künste  u.  s.  w.  S.  IX  f. 
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ihren  Rat  im  Jahre  1631^).  Sie  bitten  flehentlich,  sich 
durch  das  Agieren  von  „allerhand  lieblichen  engelschen 
Commedien"  Greld  verdienen  zu  dürfen.  Es  liegt  sehr 
nahe,  hier  mit  Bolte  zu  vermuten,  daß  die  Kürschner 
sich  die  beiden  Bände  englischer  Komödien  und  Tragö- 
dien zu  nutze  machen  wollten,  da  sie  mit  meister- 
sängerischen  Stücken  nicht  mehr  wirkten. 

So  ward  auch  die  Literatur  von  dieser  Strömung 
bald  ergriffen.  Die  Theoretiker  des  17.  Jahrhunderts  vor 
allem,  obgleich  sie  diese  Bestrebungen  als  nicht  zur  Li- 
teratur gehörig  verachten ,  setzen  sich  doch  wohl  oder 
übel  mit  dem  Gehaben  der  fahrenden  Komödianten  aus- 
einander. Ein  näheres  Eingehen  auf  die  theoretischen 
Streitigkeiten  liegt  nicht  im  Rahmen  dieser  Betrachtung, 
es  würde  auch  nicht  ohne  Berücksichtigung  der  Sammlung 
von  1620  geschehen  können,  über  die  hier  nicht  zu  han- 
deln ist.  Aber  da  Creizenach  wohl  absichtlich  nur  Nach- 
richten aus  der  Zeit  vor  dem  Erscheinen  der  Sammlung 
beibringt,  und  Popp  in  seiner  Schrift  (;,Uber  den  Begriff 
des  Dramas  in  den  Poetiken  des  17.  Jahrhunderts"  Leip- 
ziger Diss.  1893)  diese  Dinge  nicht  genügend  heraushebt, 
so  mögen  doch  die  Stellen  der  theoretischen  Werke,  die 
auf  die  „Englische"  Komödie  und  Tragödie  Bezug  nehmen, 
angeführt  werden.  Am  klarsten  spricht  Johann  Sebastian 
Mitternacht  in  der  Vorrede  zu  seinem  „unglückseligen 
Soldaten  und  vorwitzigen  Barbierer''' :  „Zwar  die  Engel- 
länder, und  andere  im  Lande  herumstreichende  Comoedi- 
anten,  als  welche  entweder  gar  nichts,  oder  nicht  viel 
besonders  studiret  haben,  sind  hierumb  wenig  bekümmert, 
wie  aus  denen  Engelländischen  Comoedien,  so  in  zweyen 
voluminibus  zusammengedruckt,  satsam  zu  ersehen  stehet, 
als  in  welchen  fast  nicht  eine  einzige  zu  befinden,  die 
nach  den  vorgeschriebenen  legibus  und  praeceptis  durch- 
gängig eingerichtet  wäre,   und  pflegen  doch  nichts  desto 


1)  Bolte,  Das  Danziger  Theater.  1895  (Theatergeschichtliche  For- 
schungen 12). 
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weniger  solche  Comoedianten  hin  und  wieder  beliebet 
und  gelobet  zu  werden,  alldieweil  sie,  was  ihren  Comoe- 
dien  ermangelt,  theils  durch  Kleider-Pracht,  theils  durch 
einen  geübten  und  kurtzweiligen  Jean  putagen  ersetzen, 
und  sich  getrösten,  dass  unter  viel  hundert  Spectatoribus 
oder  Zusehern  ofFt  kaum  einer  sey,  der  da,  was  zu  einem 
solchen  Werke  gehöret ,  gründlich  verstehe ,  und  conse- 
quenter  davon  judizieren  könne,  sondern  die  meisten 
Spectatores  mit  Hindansetzung  des  Haupt  Werks  sich  an 
den  Possen  und  gemeiniglich  groben  und  ärgerlichen 
Zoten  belustigen:  Aber  wenn  ein  gelehrter  Mann  ein 
solches  Exercitium  aufführen  will,  und  zumahl  in  Gregen- 
wart  Hoch-  und  Wohlgelarter  Leute,  dergleichen  nicht 
wenig  auch  in  dieser  Versamlung  zu  finden,  hieneben 
auch  bedenket,  daß  alles,  was  er  präsentieren  will,  erbar 
erbaulich  sein  müsse;  so  muss  er  seine  Gedanken  viel 
anders  einrichten  ..."  Ebenso  ablehnend  verhält  sich 
Buchner  in  der  Katechismus  Milch  ^),  S.  428  ff.,  wo  es  heißt: 
„Ludi- Spielübungen  verstehen  nicht  xanog  das  ist  un- 
züchtige, üppige,  leichtfertige,  abgöttische  Hurre  und 
Narrenspiel  so  bei  den  Heyden  mit  großem  Argerniß  ge- 
trieben werden,  davon  wir  erbaulicher  stillschweigen  als 
erzählen.  Daher  die  Christen  in  der  ersten  Kirchen  be- 
wogen werden,  keinen  Histrionen  und  Comoedianten  zum 
Tisch  des  Herrn  zu  lassen,  so  lange  er  ohne  Büß  in  dem- 
selben geblieben.  Denselben  heidnischen  Spielen  sind 
heutigen  Tags  gleich  und  nicht  umb  viel  Haar  besser, 
die  Engelländischen  Komoedien,  die  Gaukeleyen,  Seil- 
tänzereyen, bevor  aber  wann  es  von  Weibspersonen 
geschieht,  wie  dergleichen  von  diesen  auch  unter  uns 
allhier  mit  großem  Argerniß  geschehen  und  gesehen 
worden".  Viel  günstigere  Eindrücke  scheint  Sigismund 
von  Birken  empfangen  zu  haben.  Er  sagt  in  seiner  „Teut- 
schen  Rede-  bind  und  Dichtkunst  oder  kurze  Anweisung 
zur  Teutschen  Poesy"  .  .  .  Nürnberg  1679:  „Das  Absehen 


1)  Vgl.  Popp  a.  a.  0.  S.  61. 
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und  Zweck  der  alten  Comödie  nnd  Tragödie  ist  gewesen, 
die  Spielschauer  in  diesen  zum  Erstaunen  und  Mitleiden, 
in  jenen  zur  Hoffnung  und  Freude  zu  bewegen  Ist  zwar 
wol  gemeint,  zumal  diejenigen,  so  im  Gewissen  verletzt 
sind,  durch  Umschwung  jäher  Straffälle  leichtlich  zum 
Schauer  können  bewegt  werden:  weswegen,  was  auch 
andere  sagen  mögen,  nicht  ungereimt  ist,  wann  man  vor- 
stellig machet,  wie  Verbrecher  von  anderen  oder  durch 
ihre  eigene  Fäuste  erhenkt,  erschossen  und  erstochen 
werden  oder  mit  dem  Kopf  wider  die  Wand  laufen. 
Aber  das  Hauptabschlagen  kann  nur  erzehlet,  oder  der 
Kopf  auf  einem  Bekken  vorgetragen  .  .  .  werden".  Mit 
diesen  Äußerungen  nimmt  Birken  mit  Sicherheit  Bezug 
auf  Bräuche  der  „englischen"  Komödianten.  Daß  er 
freundlicher  gesinnt  ist,  zeigt  sich  vor  allem  auch  in 
seinen  eigenen  Dichtungen.  Er  gehört  nicht  zu  denen, 
die  theoretisch  alle  Einrichtungen  der  englischen  Komö- 
dien ablehnen  und  sich  dann  doch  Manches  zu  nutze 
machen,  wie  das  Creizenach  für  die  Zeit  vor  1620  dar- 
getan hat,  sondern  er  verfährt  in  eigenen  Dichtungen 
wirklich  gemäß  seinen  erwähnten  Ansichten. 

Solche  theoretischen  Betrachtungen  bilden  nicht  nur 
bei  ihm  gleichsam  den  Auftakt  zu  Aufnahme  und  Be- 
nutzung des  im  Liebeskampf  Gebotenen.  Es  ist  natür- 
lich, daß  man  den  Einfluß  unserer  Sammlung  nicht  im 
rein  Stofflichen  zu  erblicken  hat.  Ihre  allgemeine  Phy- 
siognomie hat  in  dieser  Hinsicht  wenig  Neues  an  sich, 
gewiß  noch  weniger  als  etwa  die  Sammlung  von  1620. 
Denn  der  Liebeskampf  griff  ja  die  alten  pastoralen  Mo- 
tive der  vergangenen  Romanliteratur  auf.  Wirkte 
schwerlich  die  erste  Sammlung  in  stofflicher  Beziehung 
bedeutend  weiter,  so  konnte  das  der  Liebeskampf  erst 
recht  nicht.  Aber  er  hat  denn  doch  trotz  aller  Halb- 
schürigkeit  seine  feste  Stellung  in  der  Entwicklung,  die 
die  pastorale  Poesie   im  17,  Jahrhundert  erlebte.     Franz 

Palaestra  LXXVIII.  10 
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hätte  in  seinem  Buche  über  Klajus  ^)  bei  seiner  Betrach- 
tung der  pastoralen  Dichtung  vor  Klaj  S.  13ff. ,  den 
Liebeskampf  nicht  übersehen  dürfen,  zumal  da  Birken, 
wie  noch  zu  zeigen,  den  Liebeskampf  für  seine  Dramen 
benutzt  hat.  Zwischen  den  Übersetzungen  ausländischer 
Schäferromane,  den  Eclogen  Wekherlins,  Opitzens  Dafne 
und  Hercynia  einerseits  und  der  Poesie  der  Pegnitz- 
schäfer  anderseits  steht  doch  auch  der  Liebeskampf,  und 
wenn  man  naturgemäß  auch  keine  subtilen  Entlehnungen 
wird  nachweisen  können,  so  hat  doch  Wysocki  schon  mit 
Recht  betont,  daß  die  Stücke  des  Liebeskampfes  dem 
Geschmack  des  Publikums  sicherlich  sehr  entgegenk  amen 
und  sehr  günstige  Aufnahme  fanden.  So  wirkten  die  pas- 
toralen Züge  der  Romanliteratur  durch  den  Liebeskampf 
in  ,die  Breite.  Man  darf  damit  auch  in  Zusammenhang 
bringen,  daß  die  Ankündigungszettel  der  Komödianten 
dann  auch  nicht  nur  von  Tragödien  und  Komödien, 
sondern  ebenso  von  Pastorellen  reden. 

Stoffliche  Anklänge  im  einzelnen  gerade  auf  den 
Liebeskampf  zurückzuführen,  hat  sein  Bedenkliches. 
Wenn  etwa  in  Greorg  Neumarks  „Betrübtem  Verliebtem, 
doch  entlich  hocherfrewtem  Hirten  Filamon  1648"  Filamon 
sich  stellt  als  sei  er  von  einer  Biene  gestochen  worden, 
um  von  Belliflora  einen  lindernden  Kuß  zu  erhalten,  so 
kann  diese  Entlehnung  aus  dem  Aminta  ebensogut  auf 
Schneiders  Übersetzung  vom  Jahre  1642  zurückgeführt 
werden  wie  auf  die  Bearbeitung  unseres  Liebeskampfes. 
Genau  so  verhält  es  sich  mit  einer  Parallele  in  Heinrich 
Elmenhorsts  Schaff erey  „Rosetta".  II,  4  heißt  es  dort: 
„Eben  ist  mein  Hertz,  von  zweyen  mächtigen  Feinden 
angestrenget  nemlich  Freude  und  Leid,  deren  iegliches 
sich  meiner  zu  bemächtigen  gedünket".  Das  ist  dem  A- 
minta  III,  1  nachgebildet :  Floretto :  „Daß  er  ihm  nit 
selbst  hab  ein  Leidt  gethan'^     Schäffer:    „Warumb  denn 


1)  A.  Franz,    Johann    Klaj    Marburg    1908.     (Elsters  Beiträge 
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das?  Was  meynet  ihr  denn,  daß  er  für  Ursacli  dazn  ge- 
habt?" Floretto:  ;,Haß  und  Liebe«.  Schäffer:  „Zwejr 
grosse  mächtige  Feinde  zusammen,  was  können  die  nit 
außrichten  ?  .  .  ." 

Weit  sicherer  geht  man  bei  Betrachtung  des  Per- 
sonenbestandes. Wenn  in  Caspar  Stielers  Basilene  ein 
Satyr  die  Schöne  bedroht,  so  darf  man  die  Einführung 
dieser  Gestalt  ohne  weiteres  auf  den  Aminta  oder  die 
Tragikomödie  zurückführen.  Vor  allem  aber  ist  das  Auf- 
treten von  Göttergestalten  im  Prolog  und  auch  sonst 
nicht  ohne  den  Liebeskampf  zu  denken.  Cupido  macht 
etwa  in  Wilhelm  Cronpuschs  „Jauchzendem  Cupido  oder 
Singender  Liebe  ^  1669  M  den  Prolog  und  schießt  nacther 
den  Schäfer  Amyntas.  —  In  Johann  Georg  Schocks  »Co- 
moedia  vom  Studentenleben "  erscheint  im  Vorspiel  Mer- 
curius.  Aber  daß  man  schon  an  das  Erscheinen  des  Cu- 
pido im  Prolog,  wie  es  der  Aminta  und  danach  die  Macht 
Cupidos  im  Liebeskampf  hat.  gewöhnt  war.  zeigen  des 
Mercurius  Worte:  „Was  sehet  ihr  mich,  Ihr  Sterblichen, 
so  imgesambt  mit  unverwendeten  Augen  an  ?  Verwundert 
ihr  euch,  wie  ich  als  ein  Gott  mit  euch  reden  könnte . . . 
Was  schämbt  ihr  euch  denn  so  ?  Sehet  mich  nur  an,  Ich 
bin  ja  nicht  der  nackende  Cupido,  so  führ  ich  weder 
Köcher  noch  Bogen,  entzünde  noch  nicht  junge  und  zarte 
Hertzen  .  .  .■  In  Elmenhorsts  Rosetta  erklärt  Cupido 
V,  5 :  „Schöne  Frauen ,  holdselige  Jungfrauen,  warum 
lachet  ihr  mich  so  an?  Nein,  ich  bin  nicht  der,  wofür 
Ihr   mich   haltet,    eure   Augen   betriegen  euch.     Ich  bin 


1)  Exemplar  auf  der  Stadtbibliothek  Breslau. 

2)  Bemerkenswert  ist  überhaupt,  daß  jetzt  Mercurius  häufig  den 
Prolog  zu  sprechen  hat.  Wir  finden  ihn  in  Goslns  „Lyra  Tycho- 
technia",  in  Rists  Friede  wünschendem  Deutschland,  neben  Cupido 
auch  in  Birkens  Margenis ;  in  Stielers  Willmut  spricht  er  den  Epilog. 
Zum  Geburstage  des  Herzogs  Ferdinand  Albrecht  I  (19.  Okt.  1680) 
trat  Veiten  als  Mercurius  auf  und  wünschte  Glück  (nach  Zimmermann, 
Jahrbuch  für  Braunschweig.  Gesch.  S.  150).  Das  leitet  schon  über 
zu  dem  Pantheon,  wie  es  die  Oper  verwendet. 
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kein  Liebes-Götze  noch  ein  Sohn  der  verhureten  Venus. 
Sehet  mir  recht  an:  Ich  bin  die  Liebe  u.  s.  w."  Wir 
gewahren  sofort  die  Beeinflassung  durch  den  Liebes- 
kampf, der  ganz  ähnliche  Begrüßungsreden,  wie  sie 
früher  zusammengestellt  wurden,  in  mehreren  Stücken 
aufweist.  Die  Gestalt  des  Cupido  zeigt  sich  aber  seiner 
ganzen  Wirksamkeit  nach  aufs  genaueste  unsern  Stücken 
nachgebildet  in  Birkens  Margenis.  Während  in  Birkens 
Psyche  Cupido  noch  den  Prolog  in  Versen  spricht, 
bedient  er  sich  in  der  Margenis  der  Prosa.  Die  An- 
klänge sind  in  der  Redeweise  so  handgreiflich,  daß 
jeder  Zweifel  an  eine  Benutzung  des  Liebeskampfes  aus- 
geschlossen erscheint.  Zum  Überfluß  sagt  Birken  beim 
Auftreten  des  Cupido  in  einer  Anmerkung  „diese  Er- 
findung ist  zum  theil  aus  den  Englischen  Comödien  ab- 
gesehen''. Da  Cupido  1620  ja  nicht  auftritt,  so  kann 
nur  der  Liebeskampf  gemeint  sein,  und  man  hat  in 
dieser  Anmerkung  zugleich  den  Beweis,  daß  selbst  ein 
Mann  wie  Birken,  der  sich  doch  auch  theoretisch  be- 
mühte, die  Stücke  unseres  Liebeskampfes  als  wirklich 
zu  den  englischen  Komödien  gehörig  betrachtete  und 
den  Unterschied  der  beiden  Sammlungen  sicherlich  nicht 
empfand.  Hier  zeigt  sich,  daß  dem  Autor  des  Liebes- 
kampfes sein  Unternehmen  gelang.  Der  Zusatz  „Eng- 
lische" Komödie  wirkte  fort.  Man  nehme  nur  Cupidos 
Prolog  in  der  Margenis:  „Ihr  möchtet  mich  vielleicht 
gerne  fragen  wollen,  warum  ich  euch  ansehe?  So 
frage  ich  euch  wiederum,  warum  ihr  mich  so  begierig 
ansehet?  Ich  will  euch  auf  eure  Frage  antworten:  ant- 
wortet ihr  mir  auch  auf  die  meine.  Daß  ich  euch  also 
ansehe,  ist  die  Ursach,  weil  mir  diese  schöne  Versamm- 
lung und  das  anwesende  liebseelige  Frauenzimmer  so  wol 
gefället,  welches  eine  rechte  Gesellschaft  für  mich  ist. 
.  .  .  Ihr  seit  neugierig,  ihr  wollet  gerne  wissen,  wer  ich 
bin,  und  warum  ich  hier  bin.  Nun,  ich  will  es  euch  alles 
beides,  das  erste  aber  erstlich  sagen.  —  Ich  bin  ein 
Gott!    ein  kleiner  Gott,    ein   schwacher  Gott,    ein  unan- 


—     149    — 

sehnlicher  Grott!  also  denkt  ihr  von  mir  in  eurem  Herzen: 
ich  seh  es  euch  an  den  Augen.  Aber  wisset,  ich  bin 
kein  schlechter  Gott,  noch  etwann  einer  von  den  rauhen 
und  zöttichten  Wald-Gröttem :  dann  diese  haben  Hörner, 
ich  aber  habe  keine.  Zwar  machen  kan  ich  sie:  und  so 
etwan  jemand  unter  euch  ein  par  wünscht,  er  kan  sie 
von  mir  gutenn  Kauff  haben.  Ich  bin  auch  so  kleine 
nicht,  wie  ihr  mich  wol  achtet :  ich  bin  der  vornehmsten 
und  größten  Götter  einer;  ja  größer,  dann  alle  Götter, 
weil  sie  mir  alle  müßten  zu  Gnaden  gehen.  Achtet  mich 
nur  nicht  tÜr  schwach  anmächtig:  Ich  bin  der  Stärckste 
und  Mächtigste  unter  allen  erschaffenen  und  unerschaf- 
fenen  Dingen.  Ich  bezwunge  nicht  allein  die  Götter  der 
Erden,  die  mächtigen  Fürsten  und  Gewalthabere :  son- 
dern auch  sie,  die  unsterblichen  Götter,  selber.  Vor  mir 
leget  Jupiter  seinen  Donnerkeil,  Mars  seinen  Degen, 
Apollo  seinen  Bogen,  Mulciber  seinen  Hammer,  Pluto 
und  Neptunus  ihren  zween  und  dreigeepitzten  Zepter 
nieder  .  .  .•'  Dann  schließt  er:  „Mir  zweiffeit  nicht,  ihr 
wisset  nun  w^er  ich  bin.  Wolt  ihr  es  aber  noch  deut- 
licher haben,  so  wisset,  daß  ich  der  kleine  Tausendschalck, 
der  Herzen-Dieb,  das  liebe  Cupidchen,  der  Gott  der  Liebe 
selber  bin.  Ha,  ha,  ha,  jetzt  könnet  ihr  die  Köpfe  zu- 
sammenstoßen, ihr  holdseeligen  Nymfen  ..."  Nun  ver- 
gleiche man  damit  den  Prolog  des  Liebeskampfes  zur 
„Comoedia  und  Macht  des  kleinen  Knaben  Cupidinis"  :  „Ihr 
holdselige  Creaturen,  Ehren  und  Liebreiche,  durch  ein- 
ander verknüpffte  Gesellschaft,  die  ihr  an  diesem  Ort 
versamlet,  meine  präsentirte  gestalt  also  begierlichen 
anschawen  thut.  gleich  als  der  hochfliegende  Adler  auff 
des  Phoebi  helleuchtende  Antlitz ,  seine  weit  auffgefie- 
derte  Augen  zu  werffen  pfleget.  Vielleicht  kennt  ihr 
mich  nicht,  sondern  begeret  solches  zu  wissen,  wer  ich 
sey.  Wolan,  dieses  ich  euch  verständlich  entdecken  wil : 
Ich  heisse  Cupido,  ein  Sohn  der  Veneris,  ein  Gott,  und 
nicht  zwar  einer  unter  den  gehörneten  Eaunis,  oder 
Walt  Göttern,   so  den  hohen  Berg  Maenalus  in  Arcadia 
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bewohnen,  und  das  meiste  theil  ihrer  Zeit  in  den  dicken 
und  finstem  Waiden  mit  tantzen  und  springen  zu  ver- 
treiben pflegen.  Auch  bin  ich  nicht  aus  dem  geringen 
Orden  der  Grötter,  sondern  unter  den  Gewaltigsten  und 
Grroßm  ächtigsten,  der  All  ermächtigste,  ein  Grott  der  Liebe, 

ja  die  Liebe   selbsten Ich  suche  heim  alle  hohe 

Printzen  und  Potentaten,  so  als  jrrdische  Götter  den 
runden  Kreiß  der  Erden  beherrschen,  und  besitzen  für- 
treiFentliche  Provintzen,  wolerbawete  grosse  Pallasten,  ja 
die  hinder  den  starcken,  unüberwindlichsten  Wällen  und 
dicken  Mauren  wohnen,  denn  mir  muß  gedienet ,  und 
meine  Mutter  durch  mich  geehret  werden,  von  Orient  biß 
zu  Occident,  müssen  mir  einen  süssen  Geruch  auiF  meinen 
Altar  opfFern.  Andere  regieren  viel  tausent  Menschen, 
als  ihre  TJnterthanen,  Ich  aber  bin  kein  solcher  Printz, 
kein  Potentat,  Ich  besitze  keine  Länder,  Städte,  Schlösser, 
und  Pallasten,  und  regiere  dock  in  allem.  Ich  bin  gantz 
alleine,  habe  keinen  Diener  umb  und  neben  mir,  führe 
doch  alle  vernünfFtige  Creaturen,  als  meine  Schlaffen  und 
Gefangene  in  meinen  Händen  .  .  .  Die  Götter  auff  dem 
Berge  Barnasso  können  für  mir  nicht  bestehen,  denn  ich 
offtermals  dem  Mars  sein  blutiges  Schwerdt,  dem  Nep- 
tuno,  welcher  das  wilde  Meer  aus  den  Gründen  bewegen 
thut,  seine  dreizäckichte  Gabel  aus  den  Händen  zu  fallen 
mache,  der  höchste  Gott  Jupiter  muß  meiner  Gnade  leben, 
mir  mit  seiner  Donnerkeul  zu  fusse  liegen."  —  Man 
sieht,  wie  sklavisch  Birken  sich  an  sein  Muster  ange- 
lehnt hat.  Er  hat  das  ohne  Scheu  offen  bekannt  und 
freilich  auch  manches  in  seinem  weitschweifigen  Prolog 
neu  dazugetan.  Aber  Birken  bleibt  doch  weiter  in  der 
Margenis  sehr  abhängig  vom  Liebeskampf.  Wir  bemerken 
bisweilen  dieselbe  Eintönigkeit  in  der  Technik  der  Mo- 
nologe. Der  Monolog  muß  auch  hier  der  Exposition 
Handlangerdienste  leisten :  I,  1  tritt  Margenis  mit  den 
Worten  auf:  „Ich  Margenis,  die  mächtigste",  und  erzählt 
dann  von  sich.  —  Die  Heldin  wird  später  mehrmals  auf 
der  Bühne  ohnmächtig  von  dem  Geliebten  gefunden  und. 
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als  sie  sich  erstechen  wiU,  heißt  es  „wird  aber  verbintert, 
von  dem  Genius,  der  heraußpringet".  Man  sieht  wie 
hier  Scene  III.  3  des  Aminta  vorbildlich  war,  wo  Aminta 
sich  erstechen  will,  aber  plötzlich  ohnmächtig  wird.  So- 
gleich erscheint  auch  Cupido.  Daß  die  Geliebte  schlafend 
vom  Liebhaber  gefunden  wird,  hat  ja  der  Liebeskampf 
mehrfach.  Birken  übertreibt  nun  freilich  gerade  diesen 
Zug  bis  zur  Abgeschmacktheit.  Margenis  will  später  in 
ihren  Degen  fallen,  da  heißt  es  denn:  „Irenian  unterlauft 
ihr.  Doch  fället  sie  in  eine  Ohnmacht  zur  Erden".  Nun 
tritt  die  Zauberin  Erone  auf,  „sie  streichet  Margenis  mit 
Balsam  an",  und  bald  darauf:  „Sie  streichet  die  Margenis 
wiederum  an:  die  beginnt  sich  zu  regen".  Man  denkt 
sofort  an  die  Prob  getrewer  Liebe,  wo  es  von  Florisel 
IV,  6  heißt:  „Will  sich  erstechen,  Lucilia  fällt  ihm  in 
den  Arm"  und  an  Aminta  III,  2,  wo  Aminta  in  Ohnmacht 
fällt:  „Dafne  nimmt  ein  Balsambüchßlein ,  bestreicht  in 
mit  Balsam".  Diese  Bemerkung  ist  natürlich,  wie  schon 
früher  gesagt  worden  ist,  ein  Zusatz  des  Autors ,  sie 
steht  nicht  im  italienischen  Original.  Was  Birken  an 
solchen  Vorschriften  gefällt,  das  bringt  er  an,  wo 
es  nur  irgend  möglich  ist :  V ,  2  tötet  sich  der  Böse- 
wicht Irenares  selbst:  „Er  läuft  mit  den  Kopf  an  die 
Wand"  :  „So,  also  kan  man  nit  dem  Galgen  und  Rad, 
dem  Schwerd  und  Feuer  entrinnen.  0  wehe  mir,  und 
ewig  weh".  „Er  läuft  noch  einmal  an,  das  das  Blut  und 
Gehirn  von  ihm  spritzet  und  fällt  zn  Boden".  Das  Ende 
der  Tragödie  vom  „Unzeitigen  Vorwitz"  gab  das  Vorbild: 
„Amandus  leufft  mit  dem  Kopff  wider  die  Wand,  All- 
hier  muß  es  nun  gemacht  werden,  daß  das  Blut  unter 
dem  Hut  herfür  leuifet"  :  „0  Zeter  über  mich".  „Leufft 
noch  einmal,  Hiermit  feldt  er  zur  Erden".  Bezeichnend 
ist.  daß  der  Liebeskampf  für  die  Fabel  der  Margenis  sonst 
nichts  hergab.  Aber  für  die  scenischen  Effekte  lernte 
auch  Birken  aus  unserer  Sammlung,  die  doch  selbst 
schon  nach  Art  der  englischen  Komödien  verfährt,   also 
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nicht  ursprünglich  war.  Das  konnte  Birken  freilich 
ebensowenig  empfinden  wie  andere  Dichter. 

Scenarisches  hat  sich  auch  Rist  in  seinem  Perseus^) 
angeeignet.  Ohne  Frage  deuten  darauf  Vorschriften  wie 
das  häufige  „Verschrickt  heftig"  oder  gar  II,  8  „Eudocia 
stehet  alß  wolte  sie  vor  Angst  zur  Erden  sincken"  oder 
„ihm  wird  in  der  Scena  der  Kopff  abgeschlagen".  An 
den  Liebeskampf  im  besondern  erinnert  III,  6,  wo  De- 
metrius  die  Nachricht  vom  Tode  der  Eudocia  erhält  und 
sich  Trauerkleider  anzieht:  „Allhier  wird  ziemlich  lange 
Tragice  musiciret  biß  sich  Demetrius  mit  traur  kleider 
angethan".  In  der  Prob  getrewer  Liebe  h^ißt  es  IV,  6: 
„Lucilia  stellet  sich  sehr  kleglich,  und  gehet ,  in  einem 
Trawerhabit"  und  IV,  5  finden  wir  :  „Allhier  müssen  acht 
oder  sechs  Persohnen  in  Trawer-Habit  ein  Trawer  Lied 
singen  u.  s.  w." 

Auch  die  Gestalt  des  Zauberers  fand  durch  die  Ver- 
mittlung des  Liebeskampfes  weiteren  Eingang  in  das 
Drama.  Man  braucht  nicht  einzuwenden,  daß  auch  Über- 
setzungen ausländischer  Pastoralen  wie  etwa  Homburgs 
Dulcimunda  und  andere  wirken  konnten.  Denn  die  di- 
rekte Anlehnung  an  den  Liebeskampf  beweist,  abgesehen 
von  den  wörtlichen  Anklängen,  schon  die  Tatsache,  daß 
die  in  Betracht  kommenden  Stücke  auch  sonst  Bekannt- 
schaft mit  dem  Liebeskampf  verraten.  Stolle  in  seiner 
Charimunda  stellt  uns  IV,  2  den  Besuch  des  Cypriander 
bei  Zontaxes,  dem  Zauberer,  dar.  Nun  zeigt  der  Zau- 
berer dem  Cypriander  in  seinem  Spiegel  dessen  Geliebte, 
Charimunda,  genau  wie  uns  das  im  „Königssohn  von  Eng- 
land" 1620  und  im  „Unzeitigen  Vorwitz"  1630  vorgestellt 
wird.  —  Weiter  noch  geht  Caspar  Stieler  in  der  „Er- 
freueten  Unschuld"  II,  6.  Mendoza  klopft  beim  weisen 
Hieronymus  an,  um  sich  Rat  zu  holen.  Da  heißt  es 
nun:  Mendoza:  „Hola!  Wohnet  hier  ein  Mensch  oder  ist 


1)  Ich  benutze  das   Exemplar    der   Herzoglichen   Bibliothek   in 
Wolfenbüttel. 
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dieses  eine  Capelle ,  irgend  einem  Heyligen  gewidmet?" 
Hieronymns :  „Wer  meldet  sich  in  dieser  Einöde  an  ? 
Guter  Herr ,  hat  er  vielleicht  des  Weges  verfehlet, 
und  irret  in  diesem  Walde ,  so  will  ich  ihm  gerne  die 
rechte  Straße  zeigen?''  Mendoza :  „Ehrwürdiger  Vater, 
Ich  habe  Euch  mit  sonderm  Fleisse  gesucht  .  .  ."  Man 
denkt  sofort  an  die  Tragikomödie  IV ,  2 :  Rosalina : 
;,Holla,  Holla  ist  niemand  in  diesem  Hauß?"  Morpheus: 
;, Wer  ist  alda  vorhanden  und  was  begehret  ihr?"  ßosa- 
lina:  „Glück  wünsch  ich  euch  von  den  Göttern  mein 
lieber  Herr".  Morpheus:  „Dieselbe  wollen  euch  meine 
liebe  Tochter  auch  gnedig  sein,  und  wiederumb  an  Orth 
und  Enden  weisen,  da  ihr  widerumb  auff  den  rechten 
Weg,  von  welchen  ihr  irre  gegangen,  gelangen  möchtet ..." 
Hierher  ist  auch  Florisels  Erscheinen  beim  Zauberer 
Pannus,  femer  König  Mantalors  und  des  Listanus  Pochen 
an  des  Morpheus  Tür  zu  rechnen.  —  Der  Abgang  des 
Cypriander  hat  gerade  mit  dem  des  Florisel  im  König 
Mantalor  II,  3  große  Ähnlichkeit.  In  beiden  Stücken 
bittet  der  Zauberer  den  Jüngling,  in  seine  Hütte  zu 
kommen,  um  dort  die  Angelegenheit  zu  besprechen.  Cha- 
rimunda:  Hieronymus:  „So  würdigen  E.  Durchlaucht 
ihres  Eintrittes  diese  arme  Hütte  alldar  wir  femer  von 
dem,  was  etwa  nöthig  seyn  möchte,  Unterredung  pflegen 
können".  Mantalor  II,  3  Pannus :  „Lieber  Sohn  hie  alles 
zu  erzehlen  wolle  viel  zu  lange  Zeit  bedürffen,  darumb 
weil  ihr  ein  Fremdling,  sollet  ihr  bey  mir  beherbergt 
sein,  da  ich  es  euch  alles  erzehlen  kan'^. 

Viel  höher  aber,  als  es  sich  in  solchen  Motiventleh- 
nungen zeigt ,  muß  der  Einfluß  des  Liebeskampfes  im 
Hinblick  auf  den  Stil  im  engern  Sinne  angeschlagen 
werden.  Daß  man  sich  in  den  meisten  Dramen,  die  in 
den  vierziger  und  fünfziger  Jahren  des  Jahrhunderts 
erschienen ,  der  Prosa  bediente ,  das  darf  man  sicherlich 
auf  Rechnung  der  englischen  Komödien  und  Tragödien 
setzen.  Denn  wo  findet  man  vorher  im  Drama  Prosa? 
Und  diese  Redeweise  ist  ganz  und  gar  abhängig  von  der 
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Diktion  der  englischen  Komödien,  wie  sie  früher  schon 
charakterisiert  worden  ist.  Wir  finden  sie  in  Formeln, 
wie  sie  etwa  Schoch,  der  übrigens  die  beiden  Namen 
Amandas  und  Floretto,  die  sonst  nirgends  zu  belegen 
sind,  dem  Liebeskampf  entlehnte,  in  der  „Comoedia  vom 
Studentenleben"  bietet:  „Ich  schwere  bey  Sonne  Mond 
und  Sternen".  So  heißt  es  auch  in  Homburgs  Ducil- 
munda:  „ja  ich  ruffe  zugleich  den  gesampten  Himmel, 
Sonne,  Mond  und  alle  hellleuchtenden  Sterne  zu  Zeugen 
an  . . ."  Die  verschnörkelten  Anreden  des  Liebeskampfes 
wirken  ebenso  weiter  wie  das  Einstreuen  von  lateini- 
schen Brocken.  Das  bonus  dies  des  Pickelherings  nahm 
auch  Caspar  Stieler  auf,  und  das  Marcus  TuUius  Cicero 
Marco  TuUio  Ciceroni,  et  TuUiae  filiis  Clarissimis  salu- 
tem  plurimum  dicit  si  vales  bene  est,  ego  valeo  aus  dem 
Aminta,  das  ja  mit  geringer  Variante  auch  die  Macht 
des  kleinen  Knaben  Cupidinis  hat,  begegnet  uns  in  Stie- 
lers Vermeintem  Printzen  in  folgender  Form :  Cicero 
Cnejo  Planco  Brundisio  Scipioni,  salutem  dicit.  Si  vales 
bene  est,  ego  quidem  robustissime  valeo  ^).  Selbst  im 
Horribilicribrifax  finden  wir  diese  Wendung:  Si  vales 
bene  est,  ego  autem  valeo. 

Weit  genauer  gehen  etwa  in  der  Periodisierung,  der 
Wiederholung  und  synonymen  Doppelsetzung,  den  Fremd- 
wörtern Rist  und  Weise  vor.  In  Rists  Perseus  sagt 
Philippus  I,  1  gleich  im  Anfangsmonolog:  „Dann  nicht 
allein  befinde  ich,  daß  das  Glück  in  diesem  mir  sehr 
günstig  und  geneigt,  daß  ich  ein  gewaltiger  Monarch  und 
großmütiger  König  so  vieler  vortreff'lichen  Reiche,  Länder 
und  Provincien  worden  u.  s.  w."  Und  Weise,  dem  man 
anmerkt,  daß  er  das,  was  er  schrieb,  vorher  sich  vorzu- 
sprechen pflegte,  besaß  sicherlich  schon  früh  ein  feines 
Ohr  für  die  Eigenarten  der  Komödiantenprosa.  Schon  in 
der  „Triumphierenden  Keuschheit"  finden  wir  eine  Stelle, 


1)  Man  darf  das  nicht  mit  Höfer  eine  Parallele  nennen.    Stieler 
entlehnt  auch  sonst  aus  dem  Liebeskampf. 
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die  zweifellos  parodisch  aufzufassen  ist,  aber  die  Stil- 
kenntnis Weises  verrät.  Im  Akt  IV  ruft  Pickelkering : 
„O  Juno,  ihr  Grötter  des  Häscherloches,  0  Mars,  O  Vul- 
canns,  ihr  Göttinnen  der  Oepfel-Kammer,  0  Cupido,  da 
Patron  aller  finsteren  Laternen ,  0  Sonne  Mond  und 
Sterne,  Lufft,  Feuer,  Wasser,  O  Blitz  Donner  und  Hagel". 
Weise  hat  ganz  bewußt  diesem  Stil  mit  seinen  dreiglie- 
drigen Verbindungen,  seinen  Interjektionen,  seinen  Kata- 
chresen,  seinen  Fremdwörtern  gehuldigt.  Man  bemerkt 
auch  genau,  daß  er  eine  Auswahl  trifft  und  weiß,  wo  er 
diese  Redeweise  anwenden  darf,  wo  nicht.  Es  erübrigt, 
hier  sämtliche  Stellen  in  Weises  Dramen  als  Belege  auf- 
zuführen. Sie  ergeben  im  einzelnen  nur  insofern  etwas, 
als  man  Weises  Kraft,  diesen  Stil  fortzubilden,  und 
seinen  eigenen  Wandel  abschätzen  könnte.  Das  aber  ge- 
hört nicht  in  den  Eahmen  dieser  Betrachtung.  Solche 
Häufung  von  Bildern,  wie  in  der  Triumphierenden  Keusch- 
heit, III.  Akt:  -Ach  du  einziger  Aufenthalt  meines  Le- 
bens, du  allerschönster  Angelstern  meiner  verliebten  Ge- 
danken, du  lieblicher  Morgenstern  meiner  inbrünstigen 
Hofnung,  du  tröstlicher  Abendstem  meines  unaußprech- 
lichen  Seelen-Schmertzes  u.  s.  w.**  wiederholen  sich  in 
ihrer  Art  in  den  meisten  seiner  Lustspiele.  So  sagt 
etwa  im  Bäurischen  Macchiavellus.  HI.  Handlung,  Paci- 
fontius:  „Meine  Hochgeneigten  Patronen  und  Beförderer 
ich  habe  mit  besonderbaren  Freuden  bestanden,  wie  daß 
meine  Wenigkeit  vor  andern  zu  dem  vornehmen  Pickel- 
herings-Ampte  sey  designiret,  vociret  und  beruffen  worden. 
Und  wie  diese  Beförderung  in  meinem  Hertzen  eine  große 
Freude  causiret,  verursachet  und  erwecket,  also  habe  ich 
meine  schuldige  Dankbarkeit  dagegen  selber  erzeigen, 
demonstriren  und  erweisen,  in  Hoffnung  sie  werden  mich 
jederzeit  mit  mächtiger  Hand  manutenieren,  schützen  und 
handhaben,  und  mir  die  Gelegenheit  geben,  daß  ich  ihr 
beständiger  Diener  heißen  kann  und  verbleiben  möge''. 
Hier  wird  diese  Dreigliedrigkeit,  die  doch  auch  in  den 
Dienst  des  hohen  Stiles  bei  Gryphius  und  Lohenstein  ge- 


—     156     - 

stellt  werden  kann,  geradezu  herabgezerrt  in  den  Pickel- 
heringstil. 

Die  selbständige  Ausbildung  des  Pickelheringstiles, 
wie  sie  im  Liebeskampf  hervortrat,  —  und  gerade  dieser 
Einfluß  gehört  mit  aller  Sicherheit  dem  Liebeskampf  zu  — 
wirkte  nun  weiter  durch  die  literarische  Fixierung. 
Häufung  der  Synonyma,  gesuchte  und  überladene  Bei- 
wörter, die  zum  Teil  zugleich  neologisch  sind,  kon- 
trastierende Bilder  und  Vergleiche  sind  die  Merkmale. 
In  Rists  Perseus  erscheint  Hans  Knappkäse,  der  durch 
seinen  Namen  an  die  Sammlung  von  1620  gemahnt,  mit 
den  Begrüßungs Worten :  „Einen  sehr  ausbündigen,  hoch- 
glückseligen und  wol  qualificirten  guten  Tag,  hoch  unnd 
viel  ehren- tugendreiche  Jungfraw".  Und  weiter  heißt 
es:  „Ach  elementische  brave  Dame,  ihr  müsset  es  nicht 
so  verstehen,  besondern  ewere  heltrieffende  und  fliessende 
Aeuglein  so  da  leuchten  wie  die  glentzende  Schleifi'stein 
haben  mir  mein  verfauletes  Hertz  dermassen  zerfressen, 
durchbohret  unnd  verschoren,  dass  ich  auch  das  Instru- 
ment meines  Lebens,  ja  auch  meinen  Adelichen  Mann- 
hafften  und  wunderschönen  Leib  dem  langbeinichten  Todt 
und  Menschenfresser  werde  hingeben  und  spendieren 
müssen,  wo  nicht  ihro  allehr- würdigste  Gröttin  euch 
meiner  werdet  erbarmen,  und  mich  annehmen  vor  eweren 
allerliebsten  Haußhanen,  dass  ich  mit  den  Flügelen  meiner 
beyhangenden  Gliedern,  nemlich  der  Armen,  daß  wun- 
derbare Firmament  ewres  allers chönsten  goldt  gelben 
Leibichens  mög  ümbfahen,  erwärmen  und  beschützen, 
und  daß  schwere  ich  euch  bey  meiner  höchsten  Ehren!" 
Und  bald  darauf:  „Ach  was  hab  ich  mich  die  Zeit  über 
gegremt,  zerheulet,  zerweinet  und  zerklaget,  und  hat  die 
elementische  Liebe,  mein  feuchtes  unnd  auffgeblehrtes 
Hertz  dermassen  zermalmet  .  .  .".  Ganz  Ahnliches  gibt 
Stolle.  In  der  Charimunda,  II,  5  erscheint  Cornuto  der 
hier  die  Rolle  des  Pickelherings  hat :  „Pfuy  ist  das  nicht 
Schande,  das  ich  mein  Maul  muß  zu  Tasche  machen. 
Ich  habe  die  Herren  zwar  vertröst,  ich  wolte  mit  ihnen 
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spatzieren  reiten,  aber  der  Ertzpraaler  und  Auffschneider, 
der  Großsprecher,  der  spanische  Lügenmeister  hat  mir 
mein  Pferd  nicht  gegeben  ..."„...  ich  habe  alles  alles 
mit  einander  durchschliffen,  durchrutschet,  durchschlichen, 
durchstrichen,  durchhutzelt,  durchbutzelt,  durchstulpert, 
durchfallen,  durchritten,  durchschritten,  durchreiset  und 
durchfahren  .  .  .".  „Dieses  Hertz  starck-sterckende  Gre- 
müt  zwick-zwackende  und  Sinnen  entzück-zückende  Brief- 
lein und  Schreiblein  .  .  .".  Auch  Schoch  läßt  in  seiner 
„Comoedia  vom  Studentenleben"  den  Pickelhering  in  diesem 
Stil  sprechen.  Er  bevorzugt  besonders  das  Deminutiv. 
Im  eigentlichen  Bereich  des  Witzes  kann  man  ge- 
radezu die  Abhängigkeit  vom  Liebeskampf  je  nach  der 
Selbständigkeit  des  Poeten  bestimmen.  Weise  ergeht 
sich  natürlich  freier  als  etwa  Stolle  oder  Stieler.  Wie 
im  Aminta  Schrämgen  und  in  der  Tragikomödie  Morohn 
seinen  Brief  nicht  finden  kann  und  in  allen  Taschen 
sucht,  so  erklärt  in  Stielers  „Erfreueter  L^nschnld"  Sca- 
ramuza:  „Die  Schreiben,  Gnädiger  Herr,  sind  salvo  hor- 
rore  in  meinen  Stiefeln  allhier  und  haben  mich  weidlich 
zerdrückt".  Wie  Schrämgen  sich  im  Aminta  V,  4  vor 
den  Trauernden  fürchtet,  weil  er  sie  für  Teufel  hält,  so 
sagt  Scaramuza:  „Mordio,  was  kommt  da  vor  ein  Ey- 
serner  Mann  her?  Es  ist  doch  der  Rübenzahl,  oder 
sonst  ein  Gespenst  aus  der  Hölle" ,  und  im  Willmut 
meldet  Scaramuza  1,6:  „Frau  Königin,  der  Teufel  ist 
da.  Leibhaftige  drey  Teufel  stehen  draussen  und  wollen 
mit  gantzer  Gewalt  herein".  Redewitz:  „Was  zittersta 
denn?  Wer  seynd  sie,  und  wie  sehen  sie  aus?"  Scara- 
muza: „Wie  Knecht  Ruprecht  und  der  schwarze  Caspar, 
ganz  rauch,  wie  die  Ziegenböcke,  sie  reden  aber  eben 
wie  die  Menschen".  So  fürchtet  sich  in  StoUes  Chari- 
munda  Comuto  vor  dem  Zauberer.  Li  der  Charimunda 
finden  wir  auch  noch  weitere  Pickelheringsmotive  des 
Liebeskampfes;  V,  4  nämlich  kommt  Comuto,  der  seinen 
Herrn  vergeblich  sucht,  auf  die  Bühne:  „Comuto  körnt 
in  des  Printzen  Kleidern" :  „Mein  Herr  ist  entlauffen  wie 
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ein  Schelm.  Ja,  ja,  es  ist  waar,  ich  sage  keine  Lügen, 
heute  frühe  Glocke  10  als  sich  die  Stellage  meines  zarten 
Leibes  unter  der  von  leichten  Federn  weich-gefütterten 
Deckbette  auf  die  schwere  der  Erde  verschraubete,  sich 
wiederum  in  die  Kostbarkeit  meiner  Kleider  zu  ver- 
wicklen,  da  Hesse  ich  unversehens  meine  Carfunckel- 
gläntzende  Aeuglein  auff  meines  Herrn  zierlich  auffgepol- 
stertes  Nachtlager  hinüber  strahlen,  schimmern  und 
schiessen  . . .  Ich  durchliefFe  in  aller  eyl  alle  fächlein  meines 
von  der  Sonnen  der  Weissheit  rein-purgierten  und  wohl- 
subtilisirten  Verstandes,  aber  in  keinem  funde  ich  ver- 
zeichnet, wie  tiefFsinnig  ich  auch  immer  war,  wo  mein 
Herr  doch  möchte  seyn  hinkommen :  daß  er  nackent 
unter  die  Leute  solte  außspaziret  sejn,  konte  mein 
scharif-gehirnter  Kopff  sich  nicht  einbilden,  ach  ne,  ach 
ne,  er  war  allzu  schamhafftig ,  darum  halte  ich  dafür, 
daß  er  gewiß  muss,  ich  weiss  nicht  wo,  seyn  kinkommen. 
Aber  daß  ist  war:  was  port  ist  das  ist  weg.  Mein 
Herr  ist  port.  Ergo,  so  ist  er  weg.  Und  weiter,  was 
weg  ist  kömt  nicht  wieder.  Mein  Herr  ist  weg,  Ergo  so 
körnt  er  nicht  wieder.  Und  noch  mehr  :  Wer  nicht  wieder 
kömt,  und  hat  einen  guten  Freund  was  hinterlassen, 
derselb  ist  rechtmäßiger  Besitzer  des  hinterlassenen  Gruts. 
Mein  Herr  kömt  nicht  wieder,  und  hat  mir  seine  Kleider 
hinterlassen.  Ergo,  so  bin  ich  ein  rechtmäßiger  Besitzer 
dieser  Kleider.  Darum,  sintemahl,  demnach  und  dieweil 
ich  ein  rechtmessiger  Besitzer  und  Erbe  dieser  Kleider 
bin,  so  werde  ich  gewiss  auch  ein  Fürst  werden  .  .  .". 
Später  heißt  es:  ,, Zeucht  die  Kleider  wunderbarlich  an, 
besiehet  sich  hinten  und  forne".  In  dieser  Rede  sind 
die  verschiedensten  Motive  des  Liebeskampfes  benutzt. 
Vor  allem  kommt  Aminta  V,  4  in  Betracht.  Schrämgen 
treibt  die  Verwandten  des  Aminta  zurück  und  erklärt: 
„.  .  .  packt  euch  hinweg,  der  negste  nimbt  das  Erbe, 
ich  bin  proximus  agnatus".  Dann  kommt  Schräm  gen 
später  heraus  und  „hat  des  Aminta  stattliche  Kleider 
über  sich  geworfFen",   er  erfährt  bald,  daß  Aminta  noch 
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lebt,  und  muß  die  Kleider  wieder  ausziehen.  So  gelits 
auch  Comuto,  da  sein  Herr,  der  eine  Zeit  lang  als  Schäfer 
gelebt  hat,  zurückkehrt.  Auch  er  „zeucht  die  Kleider 
.  .  .  wunderlich  auß".  Aber  des  Cornuto  früher  zitierte 
Rede  enthält  auch  Anklänge  an  andere  Stellen  der  Tragi- 
komödie, m,  3:  „Sihe  da  wo  ist  die  Matres  hin,  burt 
heist  und  ist  weg  die  Dame  ist  auch  weg.  Creizenach 
will  dieses  unverständliche  burt  mit  dem  Dänischen 
„bort  =  fort,  hinweg"  in  Zusammenhang  bringen.  Stolle 
schreibt  port  und  erweitert  die  ganze  Wendung  noch. 
Wenn  Comuto  von  seinem  Herrn  sagt:  „Mein  Herr  ist 
entlauffen  wie  ein  Schelm",  so  spricht  er  da  wörtlich 
nach,  was  Schrämgen  im  Aminta  sagt,  IV,  1 :  „Ich  suche 
Aminta  meinen  Herrn,  welcher  von  seinem  Vater  dem 
alten  Montano,  wie  ein  Schelm  davon  gelauffen"  oder 
Morohn  in  der  Tragikomödie  III,  4,  von  seinem  Herrn 
Listanus:  „der  grobe  Eselskopff  ist  entlauffen  wie  ein 
Schelm". 

Solche  Einzelheiten  wirkten  überhaupt  weiter.  Wie 
in  der  Macht  Cupidinis  Balandus  den  Florette  anbettelt 
und  von  Floretto  zunächst  abgewiesen  wird  mit  den 
Worten:  „Pfui  schem  dich,  ein  junger  starker  Kerl, 
soltu  nicht  einem  Herrn  auff warten  unnd  dienen  können, 
unnd  also  dein  Brodt  selber  erwerben^,  so  bittet  in 
J.  Sebastian  ]\Iitternachts  „ÜDglückseligem  Soldaten  und 
Vorwitzigem  Barbierer"  Ariophilus    den  Barbiergesellen 

der  ihn  abweist:    „ schämt   ihr  euch  nicht,    daß 

ihr  ein  schöner,  frischer,  gesander,  und  starcker  Mensch, 
betteln  gehet?  könnet  ihr  nicht  den  Rükken  und  die 
Feuste  dran  stekken,  und  ewer  Bißlein  Brod  erwerben 
..."  —  Wie  Schrämgen  im  Aminta  I,  2  auf  die  Frage: 
„Bist  du  des  Aminta  Diener?"  erklärt:  „Ja,  der  bin  ich, 
und  zwar  der  allerf ürnemste ,  dann  ich  bin  aller  Diener 
Diener"  und  Mohron  auf  eine  ähnliche  Frage  in  der 
Tragikomödie:  „0  ich  bin  ein  guter  Hunßfott,  und  sein 
vornehmster  Diener,  denn  ich  bin  aller  Diener  Diener  und 
heisse  Monsoir  Morohn,   wist  ihr  nun,    wer  ich  bin",    so 
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heißt  es  in  Stielers  ,,Erfreueter  Unschuld"^)  Jle:  „Ich 
bin  auch  ein  Herr.  Und  des  Hertzogs  seines  Hertzogs 
Hertzog".  Solche  Wendungen  hat  dann  Stieler  an  andern 
Stellen  noch  beliebig  erweitert.  Höfer  gibt  a.  a.  0.  die  Lite- 
ratur solcher  und  ähnlicher  Varianten.  —  Wenn  Schrämgen 
im  Aminta  IV,  2  über  sich  selbst  eine  Reihe  ausweichender 
Antworten  gibt:  Aminta:  „Was  bist  du  denn  vor  einer?" 
Schrämgen:  ^.Ich  bin  ein  Mannspersohn ".  Aminta:  „Das 
seh  ich  ohn  diß  wol,  ich  frage  was  du  vor  ein  Lands- 
mann seyest?"  Schrämgen:  „0,  was  ich  vor  ein  Lands- 
mann bin,  ich  bin  daher  wo  mein  kleiner  Bruder  ist^. 
Aminta:  „Wo  ist  er  dann  her?"  Schrämgen:  „Wo  ich 
her  bin?"  Aminta:  „Wo  seit  ihr  dann  alle  beyde  her?" 
Schrämgen:  „Herr  wir  sind  alle  beyde  auß  einem  Vater- 
landt",  so  darf  man  in  diesen  Zusammenhang  auch  Scara- 
muzas  Antwort  im  Betrogenen  Betrugt)  bringen:  „Ich 
heisse  Herr  Scaramuza  .  .  .  Mein  Vater,  meine  Mutter 
und  mein  gantzes  Geschlecht  haben  alle  Herr  Scaramuza 
geheissen".  So  heißt  es  auch  in  „Harlequins  Hochzeit"  : 
Richter:  „Wolan,  so  sage  mir  denn  deinen  Namen". 
Harlequin:  „Mein  Vatter  hiess  wie  ich,  war  gar  ein  feiner 
Mann".  —  Pickelherings  lange  Begrüßungsreden  wirken 
auch  auf  Stieler  fort.  Wendungen,  wie  man  sie  in  der 
Macht  Cupidinis  und  im  Aminta  findet :  „Weil  mir  aber 
solche  knorrende  Weise  gantz  nicht  gefället,  und  es  auch 
in  meinen  grossen  Kopff  mit  Grehirn  gefülleter  Weißheit 
nicht  bringen  kann,  daß  ichs  allein  lassen  solte,  und 
doch  unser  vielfrässiger  Haußknecht  ein  gedietzele  mit 
der  Köchin  haben  will,  daß  sie  vor  ihm  keinen  guten 
Bissen  also  zurichten  und  kochen  kan,  Ja,  der  StallJung 
löffelt  mit  der  jungen  Magd,  daß  der  Löffel  allzeit  nach 
der  Suppen  zu  riechen  pfleget  ..."  klingen  nach  in  fol- 
genden Versen  Stielers  aus  der  Wittekinden  I,  9: 


1)  Vgl.  Höfer,  S.  29. 

2)  Höfer,  S.  25  gibt  noch  weitere  Parallelen. 
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„Es  ist  doch  nicht  ein  Meuseloch 
Ich  hab  es  durchgestöret. 
Es  weiss  der  Kellner  und  der  Koch, 
Der  Haussknecht  und  sein  Kahlef akter, 
Die  grosse  Magd,  die  kleine  Magd, 
Wie  ich  das  Schloss  bald  ümgekehret. " 
Im   Vermeinten   Printzen    heißt    es:     „Es    ist    doch    gar 
ein   nettes    Thun    um    das   Hofleben,    wer    einen    guten 
Appetit   hat.     Dass    ich   aber   noch   ziemlich  Lust   zum 
essen  und  trinken  habe,    kan   die  Hertzogin  selber  nicht 
läugnen.     Dann    mache    ich  mich  auch  mit  den  Kellnern 
und  Köchen  bekannt,  das  seynd  alles  meine  Dutzbrüder. 
Die  Schliesserin,  die  Küchenmägde  ingleichen.     Da  heißt 
es  alles :  Schwesterchen.  Herr  Bruder  Scaramutza  !   Herr 
Bruder  Scaramutza,  Schwesterchen,    und   so  fortan  ..." 
Und  noch  bei  Grryphius  im  Horribilicribrifax  finden  wir : 
„Capitain    Horribilicribrifax    mag    unsre    grosse,    dicke, 
derbe,    alte    vierschrötige,    ungehobelte,     trieffäugichte, 
spitznäsichte ,   schlüsseltragende  Schleusserin  nehmen,    so 
ist  die  Reihe  vollkonoanen''. 

Bei  andern  Parallelen  mag  auch  die  Tradition,  wie 
sie  wohl  durch  AulFührungen  aufrecht  gehalten  wurde, 
mitgewirkt  haben:  so  etwa  bei  der  Sitte,  Worte,  be- 
sonders Grobianismen ,  in  der  Aussprache  lang  zu 
ziehen:  ^Weil  ich  noch  ziemlich  ka-ha-n"  sagt  Mo- 
rohn  in  der  Tragikomödie;  Stielers  Basilene  B  la: 
„wiewohl  ich  mir  den  D.r.e.c.k  Zieraht  so  angewehnt 
habe" ;  bei  Christian  Weise  im  König  Wentzel  ;,das  iss 
Schelm,  das  iss  H,u,r,e,  vornehme  Frau  von  Puntzel'^.  — 
Die  Gepflogenheit,  am  Ende  des  Stückes  zur  Hochzeit 
einzuladen,  die  uns  im  Liebeskampf  mehrmals  begegnet, 
drang  dann  vielfach  durch.  Wir  finden  sie  auch  bei 
Stieler,  ja  selbst  die  geliebte  Dornrose  endet:  „Nu  ihr 
lieben  Frauen,  Jungfern  und  Herren :  Ich  bete  euch  garne 
zu  Gasten  Jhr  hört  aber,  dass  ich  salber  soU  zu  G-aste 
gehen  .  .  .^. 

So  muß   man   im   ganzen  zugeben,    daß   der  Liebes- 
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kämpf  weit  mehr  Einfluß  gewonnen  hat,  als  man  das 
seinem  objektiven  Werte  nach  erwarten  dürfte.  Natur- 
gemäß sind  nicht  die  größeren  Dramatiker  des  17.  Jahr- 
hunderts hier  zu  Graste  gegangen,  sondern  die  zahlreichen 
kleinen  Dichter  der  Zeit  vor  Grryphs  Anfängen. 

Unter  ihnen  zeigt  E-ist  überall,  daß  er  der  Bühne 
zugetan  war,  und  erweist  sich  auch  im  einzelnen  als 
Kenner  des  Theaters.  Es  ist  nicht  wunderbar,  daß  auch 
das  Weimarer  Verzeichnis  Ristsche  Dramen  auiführt. 
Von  den  übrigen  ist  wichtiger  als  Stolle,  der  dem  Schul- 
drama nahesteht,  und  Stieler,  der  vielleicht  selbst  Ko- 
mödiant war  und  den  Einfluß  der  Komödianten  in  allen 
seinen  Stücken  verrät,  Sigismund  von  Birken,  weil  er 
dem  Nürnberger  Dichterkreis  angehört,  der  in  allen 
seinen  Vertretern  so  recht  eine  rezeptive  Übergangszeit 
wiederspiegelt,  die,  des  Schöpfergeistes  bar,  der  nur  be- 
stimmte vorgebildete  Anlagen  der  Zeit  vollwichtig  aus- 
prägt, eben  in  ihrer  TJnproduktivität  die  vielfachen 
Gregensätze  literarischer  Strömungen  noch  miteinander 
zu  vereinen  anstrebt,  weil  sie  die  Größe  der  Wider- 
sprüche nicht  empfindet.  So  laufen  in  dieser  Zeit,  die 
das  leise  Wehen  der  kommenden  Epoche  mitunter  schon 
vernimmt,  noch  einmal  Wege  zusammen,  die  sich  dann 
für  lange  scheiden. 

Im  Liebeskampf  werden  fast  zum  ersten  Mal  Fäden 
von  der  Bühne  zur  Literatur  hinübergesponnen.  Aber 
freilich  hat  sich  viel  mehr  noch,  als  der  Liebeskampf 
bietet,  vom  Wesen  der  englischen  Komödianten  in  den 
breiten  Strom  der  Literatur  ergossen.  Wollte  man  eine 
erschöpfende  Darstellung  dieser  Einflüsse  bieten,  so  müßte 
man  nicht  nur  die  erste  Sammlung  englischer  Komödien 
und  Tragödien  heranziehen,  sondern  auch  die  Macht  der 
Aufführungen  selbst  in  Anschlag  bringen.  Solche  Dar- 
stellungen sind  in  ihrem  leisen  Wirken  wie  unterirdische 
Quellen,  deren  Rauschen  in  der  zweiten  Hälfte  des  Jahr- 
hunderts bisweilen  vernehmbar  wird. 
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So  braucht  auch  nicht  alles,  was  hier  als  Entleh- 
nung gekennzeichnet  worden  ist,  seinen  Weg  unmittelbar 
vom  Liebeskampf  zum  Dichtwerk  genommen  zu  haben. 
Aber  man  hat  ein  Recht  darauf,  alle  die  Strahlen,  die 
vom  Liebeskampf  auf  die  Literatur  ausgehen,  zu  fangen 
und  sie  als  Nachwirkung  dieses  Werkes  zu  begreifen. 
Denn  in  ihm  besitzen  wir  die  erste  und  einzige  Fixie- 
rung vor  allem  der  Pickelheringspäße ,  die  ein  langes 
Fortleben  führen,  und  so  mosaikartig,  wie  es  in  unsrer 
Betrachtung  erscheinen  möchte,  gestaltet  sich  die  Nach- 
wirkung des  Liebeskampfes  doch  nicht.  Was  er  an 
seinem  Teil  in  formaler  und  scenischer  Hinsicht  fort- 
wirkte, das  läßt  sich  eben  nicht  mehr  ins  Spezielle 
hinein  bestimmen.  So  manches,  was  die  rasch  eindrin- 
gende Oper  als  festen  Eigenbesitz  betrachten  konnte, 
war  im  Keim  im  Liebeskampfe  vorgebildet,  und  wenn 
dann  eine  Flutwelle  der  romanischen  Literaturen  auch 
die  deutsche  erfaßte,  so  konnte  das  nur  geschehen,  weil 
in  Deutschland  schon  Spuren  gleicher  Richtung  das  Kom- 
mende vorbereitet  hatten. 


11* 


II.   Das  Repertoire   der    deutschen   Komödianten 

bis  zu  Veltens  Anfängen  in  seinem  Verhältnis  zu 

den  romanischen  Literaturen. 

1.   Kunstdrama  und  Komödiantenschauspiel. 

Die  Entwicklung  des  deutschen  Theaters  in  der 
zweiten  Hälfte  des  siebzehnten  Jahrhunderts  entbehrt 
keineswegs  der  Kontinuität.  Aber  lange  Zeit  konnte 
man  von  einem  stetigen  Fortschreiten  in  aufsteigender 
Linie  nichts  wahrnehmen,  weil  die  Quellen  der  Über- 
lieferung nur  spärlich  rannen.  So  dachte  man  wohl, 
wenn  man  sich  ein  Bild  vom  deutschen  Theaterleben  in 
dieser  Zeit  machen  wollte,  besonders  an  die  Schaubühne 
englischer  und  französischer  Komödianten  1670.  In 
ihr  sah  man  den  typischen  Vertreter  des  Theaters  jener 
Zeit.  Erst  mit  Veltens  Auftreten  drang  gleichsam  Licht 
in  die  dunkle  Epoche.  Von  seinem  Wirken  war  viel 
überliefert.  Man  kannte  zum  großen  Teil  sein  Reper- 
toire und  konnte  dasselbe  auch  mit  den  in  der  Schau- 
bühne enthaltenen  Stücken  vergleichen.  Es  ergab  sich 
ein  erstaunlicher  Unterschied.  Die  Schaubühne  von  1670 
mit  der  xlufnahme  des  alten  Repertoires  und  der  !Neu- 
einführung  fast  ausschließlich  französischer  Stücke  hat 
wahrlich  wenig  mit  Veltens  Repertoire  zu  tun,  das  die 
Bekanntschaft  mit  englischen,  französischen,  aber  auch 
spanischen,  italienischen  und  holländischen  Dramen  verrät. 
Wie  war  es  möglich,  daß  in  so  kurzer  Zeit  das  Theater- 
repertoire   fast    um    das    Dreifache     bereichert    werden 
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konnte?  Diese  Frage  blieb  naturgemäß  nicht  aus.  Eine 
irrige  Überlieferung  des  18.  Jahrhunderts  trug  das  Ihre 
dazu  bei,  sie  so  zu  beantworten,  daß  man  zu  einer 
ganz  schiefen  Würdigung  nicht  nur  von  Veltens  Ver- 
diensten, sondern  auch  der  Schaubühne  von  1670  kam. 
Veltens  Bedeutung  wurde  außerordentlich  überschätzt, 
man  schob  ihm  das  volle  Verdienst  dieser  Wandlung  im 
Repertoire  zu.  und  die  Schaubühne  ward  dadurch  von 
selbst  in  eine  ihrer  Eigenart  nicht  entsprechende  Be- 
leuchtung gebracht.  Es  ist  eigentümlich,  wie  lange  sich 
das  Vorurteil  erhalten  hat,  daß  sich  der  Magister  Jo- 
hannes Veiten  der  ganz  verwahrlosten  deutschen  Bühne 
angenommen  habe  und  zum  Reorganisator  des  Theater- 
lebens geworden  sei.  Leider  hat  gerade  die  Monographie 
über  Veiten,  die  lange  Zeit  die  einzige  Arbeit  über  das 
deutsche  Theater  in  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahr- 
hunderts blieb,  dieser  Beurteilung  noch  Vorschub  ge- 
leistet. Litzmann  hat  kürzlich  in  einem  etwas  skizzen- 
haften Aufsatz :  ,,Joh.  Veiten,  Legende  und  Greschichte"  ^) 
den  verdienstlichen  Versuch  gemacht,  diesem  Urteil  end- 
gültig den  Boden  abzugraben.  Litzmann,  dem  freilich 
sachliche  Versehen  mit  unterlaufen  sind^),  deutet  im 
wesentlichen  auf  drei  Punkte  hin.  Veiten  hat  nicht  zum 
ersten  Male  die  Frauenrollen  Schauspielerinnen  über- 
tragen. Wir  haben  vielmehr  ganz  klare  Zeugnisse  aas 
der  Mitte  des  Jahrhunderts,  in  denen  von  Schauspie- 
lerinnen schon  die  Rede  ist.  Herz  hat  bereits  hervor- 
gehoben, daß  sich  1654  Joris  Joliphus  in  einer  Eingabe 
rühmt,  daß  in  seiner  Truppe  „aufrechte  Weibsbilder" 
mitwirkten.  —  Weit  verzeihlicher  war  die  Ansicht  Heines 
und  anderer,  daß  Veiten  überhaupt  erst  die  sogenannte 
Hinterbühne  geschaffen  habe.  Xoch  heute  bedarf  so 
Manches ,     was    die    Bühneneinrichtung    in   den    spätem 

1)  Archiv  für  Theatergeschichte,  2.  Bd.,  S.  56  S. 

2)  So  spricht  Litzmann  von  Scarrons  Geölier  de  soi-meme:  ein 
schon  zu  wiederholten  Malen  berichtigter  Irrtum  Heines!  Scarrons 
Stück  heißt;  Le  gardien  de  soi-meme. 
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Jahrzehnten  des  siebzehnten  Jahrhunderts  angeht,  der 
Aufklärung,  und  eine  Arbeit,  wie  die  von  Kaulfuß-Diesch 
mit  ihren  vielen  Hypothesen  und  konstruktiven  Klassi- 
fizierungen, in  die  das  allzuoft  widerstrebende  Material 
eingeordnet  wird,  zeigt,  wie  schwer  es  ist,  aus  spärlichen 
scenarischen  Andeutungen  ein  lebendiges  Bild  zu  ge- 
winnen, trotzdem  man  doch  gerade  in  Bezug  auf  die 
Bühne  der  englischen  Komödianten  mehr  weiß  als  etwa 
über  die  Abhängigkeit  der  Bühne  des  Gryphius  und  anderer 
vom  Jesuitentheater  und  von  der  Wanderbühne.  Solche 
Bühneneinrichtung  ist  nicht  Yeltens  Erfindung.  Wir  haben 
etwa  in  des  Isaac  Clauss  Cidübersetzung  ein  Bild,  das 
uns  schon  eine  voll  ausgebaute  Hinterbühne  zeigt,  und 
werden  schwerlich  mit  Sicherheit  entscheiden  können, 
ob  nicht  die  englischen  Komödianten,  die  doch  ihre  Büh- 
nenanlagen jeweilig  den  verschiedenen  Orten  anpassen 
mußten,  hierin  gar  vorbildlich  wirkten.  —  Das  Wesent- 
lichste nun  ergibt  aber  zu  richtiger  Einschätzung  Yeltens 
ein  Vergleich  seines  Repertoires  mit  denen,  die  uns  von 
andern  Theaterprinzipalen  des  17.  Jahrhunderts  über- 
liefert sind.  Litzmann  hat  diesen  Punkt,  der  doch  fraglos 
von  größter  Bedeutung  ist,  kurz  behandelt  und  sich  dar- 
auf beschränkt,  auf  ganz  wenige  Stücke  hinzuweisen,  die 
auch  schon  vor  Veiten  auf  dem  Repertoire  stehen.  Gre- 
rade  in  stofflicher  Hinsicht  kann  nur  eine  genaue  Er- 
örterung der  Zusammenhänge,  die  sich  zwischen  Veltens 
Stücken  und  dem  Repertoire  anderer  Theaterprinzipale 
auftun,  hinreichende  Klarheit  schaifen.  Im  Rahmen  un- 
serer Aufgabe  kann  es  nun  nicht  liegen,  diesen  Gesichts- 
punkt in  den  Vordergrund  zu  stellen.  Vielmehr  kommt 
es  uns  in  erster  Linie  darauf  an,  einen  richtigen  Maß- 
stab für  die  Bedeutung  und  die  Tendenzen  der  Schau- 
bühne von  1670  zu  gewinnen.  Das  kann  nur  erreicht 
werden  durch  eine  umfassende  Musterung  der  sonst  auf 
dem  Repertoire  jener  Zeit  vor  Veltens  Auftreten  befind- 
lichen, namentlich  romanischen  Stücke.  Denn  was  die 
Schaubühne  an  Neuem  bietet,  sind  ja  gerade  französische 
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Stücke,  und  so  sollen  englische  nnd  holländische,  die  viel- 
fach schon  betrachtet  worden  sind,  hier  nur  gestreift 
werden,  soweit  auch  sie  für  die  richtige  Würdigung  der 
Yeltenschen  Theaterlisten  von  Belang  sind.  ITberhaupt 
werden  sich  durch  solche  Betrachtung  dann  von  selbst 
Ausblicke  auch  auf  die  Veltensche  Truppe  ergeben. 
Freilich  können  zahlenmäßige  Übersichten  über  die  ver- 
schiedenen Stoffgebiete ,  wie  sie  Heine  in  seiner  Disser- 
tation über  Veiten  nur  allzu  voreilig  bot,  nicht  erstrebt 
werden,  ja  sie  sind  nicht  einmal  recht  fruchtbringend. 
Denn  so  reinliche  Scheidungen  lassen  sich  durchaus  nicht 
für  alle  Stücke  und  ihre  Quellen  vornehmen,  und  da  wir 
gerade  auch  über  die  Selbständigkeit  und  Freiheit  der 
Schauspieler  gegenüber  ausländischen  Stoffen  und  über  das 
Maß  ihrer  eigenen  Erfindungskunst  so  gut  wie  gar  nichts 
wissen,  ist  es  unmöglich,  alle  Stoffe  unter  bestimmte 
Kategorien  des  Entlehnungsgebietes  unterzubringen.  Jede 
solche  Übersicht  über  das  Repertoire  im  siebzehnten  Jahr- 
hundert wird,  was  die  Materialabgrenzung  anbetrifft,  in 
gewisser  Beziehung  vorläufig  noch  lange  den  Charakter 
des  Zufälligen  haben.  Auf  absolute  Vollständigkeit  soll 
auch  in  unsrer  Betrachtung  kein  Wert  gelegt  werden. 
Dazu  ist  nicht  nur  das  Material  zu  verstreut,  sondern 
es  wird  auch  durch  Archivdurchsuchungen  noch  erheblich 
vermehrt  werden  können.  Hier  kommt  es  vielmehr 
darauf  an,  einen  festen  Standort  für  die  Betrachtung 
der  Schaubühne  und  in  zweiter  Linie  einen  Richtstab 
zu  gewinnen  für  die  Einschätzung  Veltens.  Dadurch 
allein  ist  es  gerechtfertigt,  die  Betrachtung  vor  Veltens 
Anfängen  zu  schließen.  Denn  die  Theatergeschichte  hat 
in  Veltens  Wirksamkeit  keineswegs  eine  neue  Epoche  zu 
erkennen,  sie  darf  bei  Veltens  Grestalt  nicht  mehr  Halt 
machen,  um  Rück-  und  Ausschau  zu  halten.  Er  war 
nur  Einer  von  Vielen,  wenn  er  auch  gewiß  nicht  zu 
den  unbedeutendsten  der  Bandenführer  gehört  haben 
mag.  Er  steht  mitten  unter  anderen,  und  es  ist  beach- 
tenswert,   daß    etwa    die    uns    zufällig   von  Treu    über- 
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lieferten  Titel  ungefähr  aus   der   gleichen  Zeit   stammen 
wie  die  Veltenschen. 

Weit  mehr  noch,  als  bis  jetzt  unsere  Quellen  darauf 
deuten,  wird  man  gerade  schon  im  17.  Jahrhundert  mit 
einer  besonderen  Decentralisation  des  Theaterlebens  zu 
rechnen  haben.  Es  versteht  sich  von  selbst,  daß  damit 
nicht  allgemein  auf  die  wandernden  Komödianten  gewiesen 
sein  soll,  zu  denen  auch  Paulsen,  Veiten,  Treu  gehörten, 
und  die  eine  mehr  oder  minder  kurze  Zeit  im  Dienste 
eines  kleinen  Potentaten  standen .  dort  ihr  Repertoire 
herunterspielten  und  sich  dann  wieder  von  anderer  Herren 
Gunst  kümmerlich  nährten  oder  mit  demselben  Reper- 
toire zu  den  Meßtagen  in  den  Städten  erschienen.  Viel- 
mehr darf  man  hier  an  Gestalten  wie  Kongehl,  ja  selbst 
an  Birken  und  Hallmann  erinnern,  die  in  ihren  Städten 
fest  angesessen  waren  und  bei  Besuchen  der  Fürsten  oder 
sonstigen  festlichen  Gelegenheiten  ihre  Stücke  zur  Auf- 
führung brachten.  Das  gab  es  in  der  ersten  Hälfte  des 
Jahrhunderts  nicht.  Die  Schul-  und  Jesuitendramen 
können  natürlich  hier  weniger  herangezogen  werden,  sie 
waren  für  einen  engeren  Kreis  bestimmt  und  gehören 
nach  ihrer  Entstehung  und  ihren  Tendenzen  vielfach  in 
ein  anderes  Bereich.  Es  versteht  sich  von  selbst,  daß 
solche  Stücke,  die  an  einem  bestimmten  Ort  zum  ersten 
Male  gespielt  wurden  und  für  einen  bestimmten  Zweck 
geschrieben  waren,  eine  sehr  geringe  Verbreitung  er- 
reichten und  selten  in  das  Repertoire  der  herumziehenden 
Truppen  Eingang  fanden.  Man  darf  solche  Stücke  also 
im  Ganzen  streng  genommen  kaum  zum  Repertoire  der 
Wandertruppen  rechnen.  Aber  auch  hier  ist  eine  scharfe 
Trennung  nicht  immer  herzustellen.  Daß  häufig  Schau- 
spieler bei  solchen  Festen  einer  Stadt  die  Stücke  zur 
Aufführung  brachten,  kann  keinem  Zweifel  unterliegen. 
Es  ist  ja  überhaupt  schon  in  dieser  Zeit  nicht  mehr 
möglich,  zwei  Gattungen  von  Darstellern  zu  scheiden, 
wie  das  für  die  erste  Hälfte  des  Jahrhunderts  erlaubt  ist. 
Zwischen     dem     Komödianten    und     dem     darstellenden 
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Schüler  gab  es  sicherlicli  viele  Zwischenstufen ;  Studenten 
wurden  Schauspieler,  wie  man  das  an  Kormart  und  an 
Veiten  sieht.  So  wurden  wohl  auch  mitunter  solche 
Stücke,  die  ursprünglich  nicht  zum  Bestände  der  Wander- 
truppen gehörten,  sondern  für  einen  bestimmten  Ort  und 
eine  bestimmte  Gelegenheit  entstanden  waren,  mit  auf- 
genommen. 

Aber  das  Repertoire  empfing  auch  noch  von  einer 
ganz  andern  Seite  her  frischen  Nährstoff.  Wenn  die 
Dramatiker  des  siebzehnten  Jahrhunderts  die  Stücke  der 
Schauspieler  zum  Teil  als  nicht  zur  Literatur  gehörig 
betrachteten,  so  verschlossen  sich  die  Schauspieler  den 
Einflüssen  der  Kunstdramatik  keineswegs.  Es  ist  gerade 
über  diesen  Punkt  viel  Irriges  geäußert  worden.  Stachel  *) 
hat  treffend  hervorgehoben,  daß  namentlich  die  spätere 
Kunsttragödie  mit  dem  Drama  der  Komödianten  sich 
mannigfaltig  berührt.  Man  charakterisiert  die  Wechsel- 
beziehungen freilich  durch  eine  Scheidung  in  Hof-  und 
Volksbühne  unzutreffend.  Die  herumziehenden  Komödi- 
anten spielten  zeitweise  an  Höfen  zeitweise  auch  in 
Städten,  ohne  daß  sie  ihr  Repertoire  oder  ihre  darstelle- 
rischen Gepflogenheiten  wandelten.  Es  ist  eben  gerade 
bezeicbnend,  daß  der  Geschmack  der  Aristokratie  größten- 
teils durch  diese  Vorführungen  nicht  beleidigt  wurde. 
Erst  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  läßt  man  etwa  an  den 
Münchener  Hof  ausländische  Künstler  und  Schauspieler 
kommen,  oder  man  sucht  zu  Anfang  des"  18.  am  Wiener 
Hof  durch  die  italienische  Oper  dem  Theater  neue  Lebens- 
kräfte zuzuführen. 

Die  italienische  Oper  wird  auch  zuletzt  das  Binde- 
glied zwischen  dem  Kunstdrama  und  dem  Schauspiel  der 
Wandertruppen.  Wenn  Gryphius  und  Lohenstein  der 
Wanderbühne  im  rein  Stofflichen  noch  femer  standen,  so 
begegnet  sich  diese  doch  mit  Hallmann  in  der  Aufnahme 
italienischer  Musikdramen   und   alloremeiner   ausgedrückt 


1)  Seneca  und  das  deutsche  Renaissancedrama,  Palaestra  XL  VI. 
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überhaupt  im  Sinn  für  das  Opernhafte.  Es  nähern  sich 
am  Ende  dieser  Bewegung  Literatur  und  Theater  wieder. 
Daß  das  etwas  zu  Ungunsten  der  Literatur  geschah  und 
daß  es  vor  allem  die  literarischen  Epigonen  sind,  die  die 
Brücke  zum  Theater  schlagen,  das  kann  doch  die  Be- 
deutung solcher  Angleichung  nicht  einschränken.  Denn 
der  Mangel  an  Fühlung  zwischen  Bühne  und  Literatur 
trag  im  siebzehnten  Jahrhundert  dazu  bei,  daß  schlum- 
mernde Kräfte  vielfach  nicht  zu  dramatischem  Leben  er- 
weckt wurden.  —  Es  ist  bezeichnend,  daß  gerade  Gryphs 
letztes  Drama  besonders  schnell  das  Theater  der  Komö- 
dianten eroberte  und  sich  lange  auf  dem  Repertoire 
hielt.  Und  doch  spürt  man  im  Papinian  keineswegs 
die  erlahmende  und  müde  Hand  seines  Schöpfers.  Der 
immer  mächtiger  ausgreifende  "Einfluß  des  Bandenstückes 
hat  schließlich  Gryphius  erfaßt.  So  bringt  er  das 
Schauerlichste  auf  die  Bühne  und  verzichtet  auf  den 
Botenbericht  der  früheren  Dramen. 

Ein  Abstand  zwischen  Kunstdrama  und  Bühne  bleibt 
nun  freilich  doch  vorhanden.  Er  vollzieht  sich  aber  nach 
einer  ganz  andern  Richtung  hin.  Dem  individuellen  Ge- 
präge dichterischer  Form  waren  die  Komödianten  keines- 
wegs gewachsen.  Der  besondere  Kunstwert  der  großen 
Dramatiker  des  17.  Jahrhunderts  hängt  mit  der  schöpfe- 
rischen Ausprägung  ihres  Wortstiles  aufs  engste  zusammen. 
Viel  mehr  als  die  Charakteristik  oder  gar  die  Komposition, 
viel  mehr  auch'  als  durch  geistigen  und  moralischen  Ge- 
halt behauptet  die  hohe  Tragödie  des  17.  Jahrhunderts 
ihre  einzige  Stellung  durch  das ,  was  sie  mit  den  rheto- 
rischen Kunstmitteln,  die  in  letzter  Linie  immer  auf  die 
Antike  zurückgehen,  leistet.  Aber  die  bilderschwere  G-e- 
drungenheit  und  der  festgefügte  Bau  der  Perioden  und 
Stilfiguren  widerstrebten  nicht  nur  dem  Gedächtnis  der 
Schauspieler,  sondern  sie  wurzelten  doch  in  dieser  völlig 
heterogenen  Formwelt  der  Antike  so  sehr,  daß  der  Ab- 
stand von  der  Volkssprache  ein  unendlich  großer  war. 
Man   braucht   nur   an  Christian  Weise   zu   denken,    dem 
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man  Gefülil  für  sprachliche  Xuancierungen  ganz  gewiß 
nicht  absprechen  kann,  um  zu  empfinden,  daß  die  breiten 
Massen  dieser  Dichtersprache  ganz  nngerüstet  gegenüber- 
standen. Es  ist  bedauerlich,  daß  man  gegenüber  den 
vielen  Zeugnissen  eben  gelehrter  Theoretiker  über  die 
Sprache  der  Gryphins,  Lohenstein  und  Hallmann,  die 
nach  allen  Richtungen  helle  Schlaglichter  werfen,  keinerlei 
Dokumente  darüber  besitzt,  wie  sich  der  Durchschnitts- 
mensch mit  ihr  abfand.  Sicherlich  betrachtete  man  diesen 
Redestü  nicht  allein  als  gehobene  Sprache  eines  Dichters, 
der  sich  von  den  Fesseln  des  Worts  völlig  befreit  hat 
und  schöpferisch  schaltet  in  seinem  Bereiche,  sondern  man 
war  eben  ohne  Vertrautheit  mit  antiken  Mustern  auch 
gar  nicht  im  stände,  so  leicht  diese  Sprache  zu  erleben 
und  nachschaffend  zu  reproduzieren.  Dagegen  spricht 
auch  nicht,  daß  Gryphs  und  Lohensteins  Dramen  von 
den  Breslauer  Schülern  zuerst  auf  die  Bühne  gebracht 
wurden.  Schulaufführungen,  die  sich  wohl  sklavisch  an 
das  gegebene  Wort  halten  mußten  und  für  den  alier- 
engsten  Kreis  bestimmt  waren,  können  in  ihrer  inneren 
Unfreiheit  nicht  den  Maßstab  für  die  allgemeine  Aufnahme 
und  Würdigung  der  Tragiker  hergeben. 

So  war  es  ganz  selbstverständlich,  daß  die  Stücke 
eines  Gryphius  von  den  Komödianten  für  die  jA.uffülirung 
in  formaler  und  stofflicher  Hinsicht  trivialisiert  wurden. 
Wenn  man  allgemeinhin  annimmt,  daß  die  Komödianten 
diese  Kunstdramen  zu  ihrem  Zweck  in  Prosa  umsetzten, 
so  schließt  man  dabei  ohne  Xot  von  Gepflogenheiten  der 
englischen  Komödianten  auf  die  der  späteren  Schauspieler. 
Gewiß,  der  Papinian  der  Banden  ist  uns  in  Prosa  über- 
liefert. Aber  es  ist  nicht  richtig,  daß  die  Schauspieler 
in  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  sich  ebenso 
ausschließlich  der  Prosa  bedienten,  wie  das  die  englischen 
Komödianten  taten.  Das  Eindringen  opemhafter  Elemente, 
das  schon  um  die  Mitte  des  Jahrhunders  bemerkbar  wird, 
führte    dazu,    daß    man    sich    wieder    auf   der  Bühne    in 
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Versen  erging,  freiere  Rhytlimen  einführte  und  sogar  vor 
dem  Alexandriner  nicht  mehr  zurückschreckte. 

Von  Grryphs  Stücken  sollen  außer  dem  Papinian 
auch  noch  Leo  Armenius  und  Catharina  von  Georgien  ^) 
durch  Joris  Joliphus  aufgeführt  worden  sein,  und  auf 
dem  Weimarer  Verzeichnis  findet  sich  als  Nr.  35  „Die 
iber  todt  und  liebe  triumphirente  Catharina  von  georgien 
oder  der  verliebte  mörter"  ^).  Man  kann  hier  schwerlich 
im  einzelnen  erkennen ,  was  die  beiden  Dramen  des 
Gryphius,  die  außer  dem  Papinian  auf  das  Repertoire 
kamen,  den  Komödianten  besonders  anziehend  machte. 
Hier  spielte  sicherlich  auch  der  Zufall  mit,  aber  worin 
allgemein  Gryphs  Dramen  den  Komödianten  nahe  stehn 
mußten,  worin  sie  ihnen  fremd  waren,  das  soll  später  er- 
örtert werden. 

Weniger  noch  haben  wir  Kenntnis  von  den  Auf- 
führungen Lohensteinscher  Dramen.  Auch  sie  wurden 
in  den  Breslauer  Gymnasien  natürlich  mehrfach  auf- 
geführt^). Aber  es  wird  auch  in  der  Vorrede  des  Ver- 
legers zum  Jbrahim  Bassa  bestimmt  gesagt,  daß  „etliche 
gute  Freunde  das  Trauerspiel  in  Breslau  auf  dem  Schau- 
platz haben  öffentlich  vorstellen  helfen".  Hier  findet 
man  ein  Zeugnis  dafür,  wie  verschiedene  Tendenzen  und 
darstellende  Kräfte  es  waren,  die  in  der  zweiten  Hälfte 
des  17.  Jahrhunderts  in  den  Dienst  ein  und  desselben 
Stückes  gestellt  wurden.  Gerade  der  Ibrahim  Bassa 
wird  auch  als  erstes  Stück  genannt  auf  dem  Verzeichnis 
des  Danziger  Ratsherrn  Georg  Schröder,*)  dessen  Inhalts- 
angabe mit  Sicherheit  auf  Lohensteins  Erstlingswerk 
weist.  An  Haugwitz  hat  man  nach  der  Inhaltsangabe 
nicht  zu  denken.     Sonst  wissen  wir  nichts  über  die  Auf- 


1)  Vgl.  E.  Mentzel,  Gesch.  d.  Schauspielkunst  in  Frankfurt  a.  Main, 
S.  76. 

2)  Vgl.  Shakespearejahrbuch  Bd.  19,  S.  147. 

3)  Vgl.  Kerckhoffs,  Daniel  Caspar  von  Lohensteins  Trauerspiele 
1877,  S.  5. 

4)  Bolte,  Das  Danziger  Theater,  S.  110. 
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führung  Lohensteinscher  Dramen,  und  es  darf  immerhin 
als  auffallend  bezeichnet  werden,  daß  seine  Epicharis 
nirgends  genannt  wird.  Denn,  wie  der  Papinian  ja  in 
der  Technik  den  Gebräuchen  der  Wanderbühne  entgegen- 
kommt und  man  gerade  daraus  seine  Beliebtheit  auf  dem 
Repertoire  hat  erklären  wollen,  so  nähert  sich  die  Epi- 
charis von  allen  Stücken  Lohensteins  dem  Yolksmäßigen 
mit  ihren  Massenscenen,  ihren  starken  Effekten  und 
wüsten  Greueln.  Ereilich  sind  die  stofflichen  Abstände 
ebenso  wie  im  Papinian  bedeutsamer  und  noch  unter  an- 
deren Gesichtspunkten  später  zu  betrachten. 

Diesen  beiden  im  eigentlichen  Sinne  maßgebenden 
und  größten  Dichtem  des  Jahrhunderts  hat  man  Johann 
Christian  Hallmann  anzureihen,  der  als  Dramatiker  sich 
in  allen  Gattungen,  die  er  von  jenen  überkam,  versuchte. 
Er  gehört  zu  denen,  die  man  von  je  her  als  Zeugen  auf- 
gerufen hat  für  die  scharfe  Trennung,  die  zwischen  Kunst- 
drama und  Wanderbühne  bestanden  habe.  In  der  Vor- 
rede nämlich  zu  seiner  Gesamtausgabe ,  die,  wie  R.  M. 
Werner  schon  betonte,  nicht  1672  erschienen  sein  kann, 
da  die  Vorreden  zu  den  einzelnen  Stücken  viel  spätere 
Jahreszahlen  tragen^),  sondern  frühestens  1684,  erklärt 
Hallmann :  „Es  ist  unvonnöthen ,  die  Würde  und  Nutz- 
barkeit derjenigen  Schauspiele,  so  von  Ehrliebenden  und 
Gelehrten,  nicht  plebejischen  und  herumschweiffenden 
Personen  an  Tag  gegeben  werden,  weitläufftig  auszu- 
streichen .  .  .  Ich,  als  der  Wenigste,  habe  gegenwärtige 
theils  in  meinen  jüngeren,  theils  auch  nunmehr  mit  wich- 
tigern Sorgen  beladenen  Jahren  verfertigte  Gemüthsbe- 
lustigungen  bloß  auf  des  Herrn  Verlegers  und  anderer 
werthen  Freunde  Verlangen,  nicht  aber  zu  einiger  Thrason- 
schen  Ostentation  (darwider  ich  aufs   feyerlichste   prote- 

1)  Die  Angabe,  daß  die  Ausgabe  1672  erschien,  findet  sich  ja 
bei  Gottlieb  Stolle  in  seiner  „Anleitung  zur  Historie  der  Gelahrtheit", 
Jena  1736,  S.  201.  Ich  möchte  aber  darauf  hinweisen,  daß  auch  Gott- 
sched in  seinem  „Nothigen  Vorrath"  Hallmanns  Ausgabe  unter  das 
Jahr  1673  setzt. 
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stire)  dem  Urtlieil  der  gelehrten  Welt  höfflichstermaßen 
anheimstellen  wollen".  Solche  Äußerung  hat  man  dann 
geradezu  als  Programmrede  aufgefaßt,  ja  man  ist  so  weit 
gegangen,  aus  ihr  eine  laute  Beschwerde  Hallmanns  her- 
auszulesen, darüber,  daß  er  von  den  Wanderbühnen 
„schamlos  ausgebeutet  werde **  *).  Davon  liegt  freilich 
nicht  das  Greringste  in  jenen  Äußerungen.  Nun  hat  man 
den  Blick  immer  wieder  von  Neuem  auf  die  formalen 
Bedingungen  Hallmannscher  Stücke  gelenkt  und  gesehen, 
daß  sich  in  einzelnen  seiner  Dramen  Spuren  aus  dem 
Motivschatze  der  Wanderbühne  finden.  So  hat  man  daran 
erinnert,  daß  in  Adonis  und  Rosibella,  einem  der  frühe- 
sten Stücke,  Scaramuza  auftritt,  und  vor  allem  den  Zu- 
sammenhang mit  der  Oper  nachgewiesen,  wie  er  sich  dartue 
in  wechselnden  Maßen,  im  Zurückweichen  des  Alexan- 
driners, in  der  freieren  Gestaltung  der  Rede.  Hallmann 
selbst  gibt  ja  seiner  Catharina  in  der  Gesamtausgabe  die 
Bezeichnung  „ein  musicalisches  Trauerspiel",  und  wenn 
er  sich  für  seine  Adelheide  und  den  Heraclius  auf  ita- 
lienische Vorbilder  beruft,  die  Adelheid  aber  ein  Freuden- 
spiel und  den  Heraclius  ein  Schauspiel  nennt,  so  ward 
doch  schon  bald  gesehen,  wie  nahe  diese  Stücke  der  Oper 
standen.  Dazu  kam  noch  in  den  letzten  Jahren  Rieh, 
Maria  Werners  wertvolle  Entdeckung ,  daß  Stranitzky 
sich  vielfach  an  Hallmann  angelehnt  habe.  So  ward  ganz 
klar,  daß  Hallmann  und  die  Bühne  der  Wandertruppen 
immerhin  auifallende  Berührungspunkte  haben.  Die  Er- 
klärung dafür  zu  geben  ist  freilich  schwerer.  Werner 
hat  sich  in  seinem  Aufsatz:  „Johann  Christian  Hallmann 
als  Dramatiker"  ^)  auch  hierüber  geäußert :  „Hallmann 
stellt  den  Übergang  zwischen  dem  gelehrten  Kunstdrama 
und  dem  volkstümlichen,  wenn  ich  so  sagen  darf,  The- 
aterdrama her.  Stärker  als  etwa  Gryphius  oder  Lohen- 
stein fügt  er  sich  in  die  Tradition  der  Bühne  ein,  indem 

1)  Vgl.  Homeyer  „Stranitzkys  Drama  vom  heiligen  Nepomuck", 
S.  81. 

2)  Zeitschrift  für  Österreich.  Gymnasien  1897,  50.  Jahrgang. 
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er  sich  an  die  Art  der  englischen  Komödianten  wie  an 
die  neue  Weise  der  Oper  anlehnt  .  .  .*  Dem  hat  Stachel 
widersprochen.  Er  sieht  in  Hallmanns  Drama  nicht  das 
Bestreben,  sich  von  den  Fesseln  des  schlesischen  Knnst- 
dramas  zu  befreien  und  die  Fülle  von  Handlung,  wie  sie 
Oper  und  Volksdrama  boten,  zu  erreichen.  Stachel  ist 
vielmehr  der  ]ileinung,  daß  Hallmann  unfreiwillig  in  die 
Sphäre  der  Oper  und  der  Wanderbühne  hinabsank.  Wer- 
ners Ansicht  hängt  freüich  eng  zusammen  mit  der  auch 
auf  S.  679  ausgesprochenen  Vermutung,  daß  Hallmann 
nicht  in  den  späteren  Breslauer  Jahren  durch  Komödien- 
spielen seinen  Unterhalt  gefunden,  wie  es  wenigstens  die 
Angabe  eines  Zeitgenossen  nahelegt,  sondern  schon  in 
früherer  Zeit.  So  habe  er  sich  nicht  umsonst  durch 
Komödienspielen  ernährt.  Dann  hätte  er  sich  freiwillig 
der  Wanderbühne  nähern  können  in  bewußtem  Streben. 
Aber  diese  Ansicht  Werners  wird  sich  schwerlich  halten 
lassen.  Denn  Hallmann,  ein  gelehrter  Jurist,  ist  erst  in 
späteren  Lebensjahren  mehr  und  mehr  literarisch  her- 
untergekommen. Hallmann  müßte  sich .  wenn  Werners 
Ansicht  zu  Recht  bestände .  schon  zu  der  Zeit ,  da  er 
seine  Gresamtausgabe  erscheinen  ließ,  von  den  Sünden 
der  Jugend  bekehrt  haben.  Das  ist  an  sich  schon  un- 
wahrscheinlich. Aber  dafür,  daß  Hallmann  in  seiner  Pro- 
duktion, nach  dem  Standpunkt  der  Vorrede  des  Jahres 
1684  gemessen,  nur  allzu  bald  hinabsank  in  die  niedere 
Sphäre,  die  er  selbst  geschmäht,  lassen  sich  nun  sichere 
Beweise  erbringen. 

Nach  unsrer  gewöhnlichen  Kenntnis  müßte  Hall- 
mann, der  im  Jahre  1704  starb,  nach  dem  Jahre  1684 
geschwiegen  haben.  Das  wäre  an  sich  kaum  glaubwürdig, 
wenn  es  sich  auch  mit  jener  anderen  Annahme  vertrüge, 
daß  Hallmann  am  Ende  seines  Lebens  selbst  unter  die 
Komödianten  ging.  Stachel  ist  der  einzige,  der  noch  ein 
späteres  Trauerspiel  von  Hallmann  erwähnt,  das  uns  aber 
nur  dem  Titel  nach  bekannt  sei:  „Die  unüberwindliche 
Keuschheit   oder   die   großmüthige   Prinzessin  Liberata''. 
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In  einem  in  der  Troppauer  Museumsbibliothek  befind- 
lichen Landesprotokoll  beißt  es  nämlich  unter  dem  24. 
Mai  1700^):  „Den  24.  Mai  Haben  die  gesammten  Stimmen 
Herrn  Johann  Christian  Hallmann  J.  C.  wegen  Dedizie- 
rung  eines  von  ihm  verfertigten  Trauerspiels  ,die  un- 
überwindliche Keuschheit  oder  die  großmüthige  Prin- 
zessin Liberata'  genannt,  60  Gulden  zum  Reconpens  zwar 
ausgesetzt ,  doch  daß  derselbe  ins  Künftige  mit  der- 
gleichen Dedicationen  die  Fürsten  und  Stände  verschonen 
solle".  Von  diesem  Stück  ist  uns  nun  doch  mehr ,  als 
man  vermutet  hat,  erhalten.  Die  Breslauer  Stadtbiblio- 
thek besitzt  nämlich  ein  ausführliches  Scenar  dieses 
Stückes  aus  dem  Jahre  1699^):  „Etliche  Studierende"  so 
heißt  es  dort  „werden  September  und  Oktober  vorstellen 
die  Schauspiele  1)  Die  unüberwindliche  Keuschheit  oder 
die  Großmütige  Liberata,  2)  Die  sterbende  Unschuld  oder 
die  höchst  beleidigte  Catharina  in  England".  Der  Autor 
der  Stücke  ist  nicht  genannt,  aber  wenn  man  an  sich 
schon  annehmen  könnte,  daß  die  Liberata,  die  also  mit 
der  Catharina  zusammengestellt  ist,  auch  von  demselben 
Verfasser    herrührt,    so    wird  diese  Vermutung   zur  Ge- 

1)  Vgl.  Knaflitsch,  Zeitschrift  des  Vereins  für  die  Geschichte 
Mährens  und  Schlesiens  6,  304  f. 

2)  Daraus,  daß  Hallmann  in  Troppau  sein  Stück  erst  Mai  1700, 
also  ein  volles  halbes  Jahr  später  den  Fürsten  und  Ständen  dedi- 
zierte  und  dafür  ein  Geldgeschenk  erhielt,  geht  eigentlich  mit  Sicher- 
heit hervor,  daß  er  also  gerade  in  den  letzten  Jahren  schau- 
spielerisch tätig  war.  Knaflitsch,  der  a.  a.  0.  allgemeiner  über  Trop- 
pauer Ordensdramen  spricht,  nimmt  ohne  jeden  Grund  an,  daß  Hall- 
manns Stück  etwa  auch  in  diesen  Kreis  gehöre.  Die  Dedikation  ebenso 
wie  alles  übrige,  was  Knaflitsch  selbst  über  die  Jesuitenauflführungen 
in  Troppau,  die  sich  nicht  merklich  von  denen  anderer  Orte  unter- 
scheiden, berichtet,  zeigen  besonders  dem,  der  den  Inhalt  der  Libe- 
rata kennt,  daß  dieses  Stück  trotz  allem,  was  Hallmann  dem  Je- 
suitendrama für  seine  ganze  Produktion  ablauschte ,  einem  andern 
Boden  entwachsen  ist  und  vor  allem  im  engeren  Ordenskreis  nie  hätte 
aufgeführt  werden  können.  Somit  gehört  der  Hinweis  auf  jenes 
Landesprokoll,  den  Knaflitsch  schon  einem  Programm  von  Zukal  ent- 
nahm, so  dankenswert  er  an  sich  ist,  ganz  und  gar  nicht  in  seine 
•Betrachtung  des  Troppauer  Ordensdramas. 
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wißheit  durch  das  oben  erwähnte  Zeugnis.  Bestätigend 
wirkt  noch  die  Vorrede,  die  mit  aller  Sicherheit  von 
Hallmann  selbst  herrührt;  Stil  und  Tendenz  sprechen 
dafür.  Sie  kennzeichnet  Hallmanns  damalige  Stellung 
und  sei  daher  hier  mitgeteilt.  »Hier  wird  ein  Schau- 
Platz  eröffnet,  welcher  den  rechten  Gebrauch  von  dem 
]\Iißbrauch  unterscheidet,  und  Rosen  ohne  Domen  ge- 
wehret. Es  werden  zwar  keine  fast  mit  übernatürlichen 
Machinen  außgerüstete  Opern  vielweniger  einige  Saty- 
rische Possen-Spiele,  als  welches  beydes  nur  denjenigen 
Personen,  so  von  dieser  Lebens-Art  eigentliche  Profeßion 
machen,  zukommet,  vorgestellet  werden.  Jedoch  wird 
ein  guttes  Wort,  eine  liebliche  Music,  und  ein  zierlicher 
Tantz  dein  Gemüthe  vergnügen,  wiewol  es  auch  an  un- 
terschiedlichen mit  untergemischten  Eeinen  Lustbarkeiten, 
besonders  in  der  Catharina,  nicht  ermangeln  wird.  Eines 
hat  man  nur  zu  Verhütung  aller  ungleicher  Urtheile  zu 
erinnern  vor  nöthig  erachtet,  daß  diese  zwey  Traur- 
Spiele  zwar  in  ihrem  damaligen  Xational-Habit  nemlich  in 
dem  Engelländisch-  und  Portugisischen  solten  vorgestellet 
werden:  Allein  weil  Selbter  nicht  allzu  annehmlich  in 
die  Augen  fallen  dürffte,  auch  seiner  eigentlichen  Art 
nach  unmöglich  auffzubringen  gewesen,  die  Römische 
Eleidung  aber  fast  bey  allen  Nationen  dermassen  beliebt 
ist,  so  daß  die  Sinnreiche  Mahlerey  die  meisten  Conter- 
feye  in  dergleichen  Habit  zu  verfertigen  pfleget,  als 
wird  hoffentlich  diese  wegen  der  Kleidung  dißfalls  vor- 
genommene Freyheit,  besonders  auch  weil  hierdurch  der 
Geschieht  nichts  entzogen  wird,  vor  keinem  Fehler  auß- 
geleget  werden.  Was  sonsten  diese  zwey  Trauer-Spiele 
an  sich  selbsten  betrifft,  so  ist  die  Historie  von  der  Li- 
berata  auß  den  Kirchen  -  Geschichten  und  die  von  der 
Catharina  auß  den  Engelländischen  Geschicht-Schreibem 
bekandt.  Die  Erfindung  aber  derselbten  wird  dem  un- 
paßionirten  Urtheil  des  gelehrten  Lesers  höflichst  an- 
heimgestellet.  Hiermit  lebe  wohl,  und  gedencke,  daß 
unser  Leben  ein  rechtes  Trauer-Spiel  sey,  als  dessen  An- 
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fang  in  tausend  Thränen,  das  Mittel  in  unzäUbarer  Ar- 
beit nnd  Sorgen,  und  das  Ende  in  kläglichen  Sterbens- 
Seujfftzern  bestehet  und  daß  dannenhero  jeder  Ursach  hat 
seine  Person  auff  dem  Schau-Platze  dieser  Welt  also  zu 
agiren,  womit  Er  nach  seinem  Tode  einen  guten  Nach- 
klang auif  Erden  und  der  Seelen  nach  eine  Ewige  Ver- 
gnügung in  dem  Himmel  erlangen  möge". 

Zweierlei  fällt  sofort  in  die  Augen,  Hallmann  be- 
tont auch  hier  noch  seinen  aristokratischen  Standpunkt, 
er  identifiziert  sich  keineswegs  mit  den  Berufsschauspie- 
lern und  ruft  das  Urteil  des  Lesers  an ,  wiewohl  doch 
die  Liberata  kaum  zum  Druck  gelangte.  Von  einer  be- 
wußten Annäherung  an  die  Art  der  Komödianten,  wie 
Werner  es  glaubte,  darf  man  also  auch  hier  nicht  sprechen. 
Hallmann  läßt  diese  seine  Stücke  durch  Studierende  auf- 
führen. Auch  das  ist  bezeichnend.  Die  Studierenden 
stellen  so  recht  die  Vorstufe  zu  dem  Schauspieler  dar. 
Man  braucht  nur,  was  schon  früher  betont  worden  ist, 
an  Kormart  oder  Veiten  zu  denken,  um  zu  erkennen,  wie 
verfließend  die  Unterschiede  zwischen  solchen  Studierenden 
und  Schauspielern  waren. 

So  ist  denn  dieser  Abstand,  den  die  Vorrede  mit 
einer  gewissen  Ängstlichkeit  zu  dokumentieren  strebt, 
durchaus  nicht  den  Tatsachen  entsprechend.  Die  Libe- 
rata, deren  Inhalt  im  Anhang  besprochen  werden  soll, 
ist  lange  nicht  so  lehrreich  wie  die  Catharina,  von  der 
wir  den  Druck  des  Jahres  1684  besitzen.  Die  Frage 
nach  der  Aufführung  Hallmannscher  Stücke  ist  ja  mehr- 
mals aufgeworfen  worden.  Zuletzt  hat  Werner  in  dem 
genannten  Aufsatz  sich  darüber  geäußert,  Hallmann  er- 
wähnt in  der  Gesamtausgabe  nur  für  Urania,  Mariamne, 
Sophia  und  Adonis  die  Aufführung.  Werner  vermutet 
nun  auch,  daß  der  Antiochus  eine  Aufführung  erlebt  hat 
und  vor  allem  der  Theodoricus  Veronensis,^)  weil  sich  so 

1)  Es  handelt  sich  hierbei  natürlich  nicht  um  Schulaufführungen. 
Über  Hallmann  und  sein  Verhältnis  zu  den  Breslauer  Gymnasien  vgl. 
die  Beilagen. 
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sein  Nachwirken  auf  die  Haupt-  und  Staatsaktionen 
leichter  erklärte.  Das  wird  schwer  zu  entscheiden  sein. 
Aber  wenn  Werner  daraus ,  daß  Hallmann  für  die  am 
spätesten  entstandenen  Dramen  der  Gesamtausgabe,  Adel- 
heide, Heraklius,  Catharina,  keine  Aufführung  erwähnt, 
die  Folgerung  zieht,  er  sei  möglicherweise  gerade  in 
jungen  Jahren  Komödiant  gewesen  und  diese  Stücke 
seien  nicht  aufgeführt  worden,  so  läßt  sich  das  nicht 
nur  für  die  Catharina  widerlegen.  Die  Breslauer  Stadt- 
bibliothek besitzt  nämlich  noch  eine  Reihe  bisher  über- 
sehener Scenare  von  Stücken,  als  deren  Verfasser  sich 
Hallmann  schon  auf  dem  Titelblatt  nennt.  Während  für 
die  Liberata  Hallmanns  Autorschaft  erst  durch  jenes 
glücklicherweise  erhaltene  Protokoll  erschlossen  werden 
mußte,  findet  sich  auf  jedem  der  folgenden  Scenare  eine 
lateinische  Widmung  an  österreichische  Fürstlichkeiten 
mit  der  Unterschrift :  „Vratislaviensis  Johannes  Christi- 
anus Hallmann,  Advocatus  et  Autor^.  Diese  Scenare 
bringen  sieben  bisher  unbekannte  Stücke  Hallmanns.  Sie 
sollen  in  der  Beilage  wiedergegeben  werden.  Für  unsern 
Zusammenhang  kommt  es  zunächst  auf  die  Betrachtung 
derjenigen  Scenare  an,  die  sich  mit  den  schon  ge- 
druckten Stücken  vergleichen  lassen.  Erst  auf  dieser 
Grundlage  gewinnt  man  auch  ein  Urteil  über  die  unbe- 
kannten Stücke. 

Wir  besitzen  also  die  Catharina  in  drei  Fassungen. 
Sie  steht  als  Trauerspiel  in  der  Gesamtausgabe  1684, 
als  Schauspiel  wird  sie  1699  von  Studierenden  aufgeführt 
und  als  Oper  1704.  Ich  benenne  diese  drei  Fassungen 
nach  ihrer  chronologischen  Reihenfolge  mit  den  Buch- 
staben A,  B,  C.  Wir  bemerken  hier  sogleich,  daß  nicht 
sowohl  die  Gattungsbezeichnung  in  allen  drei  Fassungen 
verschieden  ist,  sondern  auch  der  Titel  selbst.  A:  Die 
Sterbende  Unschuld  oder  die  Durchlauchtigste  Catharina, 
C:  Die  Sterbende  Unschuld  oder  die  Unglückselige  Ca- 
tharina. B  und  C  stehen  einander  der  Anordnung  nach 
und    im   einzelnen    bedeutend   näher   als  A.     Gleich   die 

12  * 
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erste  Scene  zeigt  Abweichungen.  In  B  und  C  hat  die 
erste  Jungfer  des  Druckes  A  einen  Namen  erhalten,  sie 
heißt  bezeichnend  genug  Lisette.  Nur  in  C,  also  der 
Oper,  finden  wir  den  Zusatz,  daß  die  Königin  der  Lisette 
„einen  nachdencklichen  Traum"  erzählt,  gleich  in  der 
ersten  Scene.  In  A  und  B  berichtet  Catharina  dagegen 
der  Prinzessin  einen  „nachdencklichen  Traum"  in  der 
2.  Scene.  Diese  Scene  fehlt  natürlich  in  C.  Während 
der  Druck  A  den  ersten  Akt  nach  der  sechsten  Scene 
mit  dem  Reyen  beschließt,  haben  ß  und  C  außerdem  noch 
mehrere  Scenen.  Diese  Zusätze  sind  nun  charakte- 
ristisch. B  bringt  in  der  siebenten  Scene  die  Hofdame 
Theodora  auf  die  Bühne,  deren  Name  in  A  noch  gar 
nicht  erwähnt  wird.  Sie  entschließt  sich,  „weil  an  Hoff 
mehr  die  AufF  als  Untergehende  Sonne  zu  verehren'',  die 
Königin  Catharina  zu  verlassen  und  der  neuen  Königin 
izu  dienen.  Die  nächste  Scene  von  B  steht  auch  in  C. 
„Der  kurtzweilige  HofF-Bediente  Blasius  CromwelP)  wil 
sich  nach  dem  Exempel  des  Königes  mit  der  Lisette  un- 
geachtet seiner  annoch  in  Holland  lebenden  Eh-Frauen, 
Ehelich  verbinden".  Dann  folgt  in  B  und  C:  „Lisette  be- 
trauret  die  Unglücks eeligkeit  hoher  Personen,  und  wil 
dennoch  ihrer  verstossenen  Königin  Catharina  treu  ver- 
bleiben, sich  zugleich  über  der  Bolenä  Heyrath  ver- 
wundernd". Auch  die  nächste  Scene  ist  B  und  C  ge- 
meinsam: „Cromwel  bemühet  sich  Lisetten  zur  Ehelichen 
Gegen-Liebe  zu  bewegen,  aber  vergeblich".  Mit  dieser 
Scene  beschließt  die  Oper  C  den  Akt.  Es  fehlt  ihr  auch 
der  Schluß-Reyen.  B  hat  noch  eine  Scene:  „Der  Geist 
des  Königlichen  Printzens  Arturi  verwundert  sich  über 
seines  Bruders  des  Königes  Henrici  Eigensinnige  Liebes- 
Veränderung,  vielmehr  aber  über  der  Bolenä  unbedacht- 


1)  Auch  er  fehlt  natürlich  in  A.  In  A  heißt  der  Graf  von  Essex 
Thomas  Cromwell,  er  wird  aber  überall  als  Essex  bezeichnet,  auch  in 
B  und  C,  wo  man  nicht  weiß,  ob  er  diesen  Namen  hat,  da  das  Per- 
sonenverzeichnis fehlt. 
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same  Einwilligang  nnd  verkündiget  beyden  schlechtes 
Glück".  Statt  des  langen  Schlußreyens  in  A,  der  sce- 
niscli  fraglos  große  Anforderungen  gestellt  hätte,  hat  B 
nur  als  „Musicalischen  Auftritt"  :  -Die  Singende  Liebe 
erhebet  ihre  Macht  auch  bey  der  Ungleichheit  des 
Standes". —  Den  zweiten  Akt  beginnt  B  mit  einer  selb- 
ständigen Scene,  die  in  A  und  C  fehlt:  „Die  Prinzessin 
Maria  beseufftzet  die  Unglück seeligkeit  ihrer  Frau  Mutter 
der  Königin  Catharinae".  Die  nächstfolgenden  zwei 
Scenen  stimmen  in  allen  drei  Fassungen  überein,  nur  ist 
in  B  und  C  die  Eolle  des  Bischofs  von  Rochester  völlig 
gestrichen.  Das  mag  aus  Mangel  an  Darstellern  ge- 
schehen sein  und  ging  sehr  leicht,  da  der  Bischof  nur 
episodisch  auftritt,  oder  gar,  weil  der  Katholik  Hallmann 
die  Bischöfe  nicht  mehr  auf  die  Bühne  bringen  wollte. 
Dafür  könnte  ferner  sprechen,  daß  auch  das  Scenar  der 
Sophia  die  Rolle  des  Bischofs  streicht.  Sonst  stimmen 
die  sechs  Scenen  des  Druckes  A  mit  den  Scenen  in  B 
und  C  überein.  Aber  B  und  C  haben  noch  drei  Scenen, 
die  in  A  fehlen:  1)  -Der  Graff  von  Wilschüre  verfluchet 
die  von  der  Königin  Catharina  an  seiner  Tochter  der 
Bolena  verübte  Grausamkeit".  2)  .,Cromwell  wird  durch 
der  Königin  Catharinae  grimmige  Eifersucht  in  seiner 
Liebe  gegen  die  Lisette  etwas  stutzig  gemachet ,  fasset 
aber  doch  wieder  einen  Muth  und  bleibet  bey  seinen 
vorigen  Gedancken".  3)  „Wil  derowegen  die  Lisette 
alle  Eurcht  wegen  seiner  Eifersüchtigen  Eh-Frauen, 
richtet  aber  wenig  aus".  Xur  B  hat  den  musikalischen 
Auftritt:  „Die  Weibliche  Eifersucht  wird  Singende  vor- 
gebildet". Die  ersten  Scenen  des  dritten  Aktes  stimmen 
in  allen  drei  Fassungen  überein,  nur  ist  ia  der  zweiten 
Scene  der  Graf  von  Wilschire,  der  doch  in  B  und  C  in 
einer  der  angehängten  Scenen  des  zweiten  Aktes  vor- 
kommt, in  B  und  C  gestrichen.  Zwischen  der  vierten 
und  fünften  Scene  des  Druckes  A  sind  in  B  und  C  zwei 
Scenen  eingelegt:  „Cromwell  erscheinet  der  Lisette  in 
Gestalt  eines  Geistes,   umb  sie  dadurch  zur  Gegen-Liebe 
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zu  bewegen,  welclies  auch,  jedoch  unter  einer  gewissen 
Bedingung  erfolget^.  Die  übrigen  Scenen  stimmen  über- 
ein. Scene  III,  6  in  A,  die  den  Tod  des  Bischofs  und 
des  Kanzlers  bringt,  ist  in  B  und  C  wieder  derart  ver- 
ändert, daß  die  Rolle  des  Bischofs  gestrichen  ist.  BC 
haben  keinen  Schlußreyen.  So  erscheint  auch  in  der 
zweiten  Scene  des  4.  Aktes  in  BC  nur  der  Geist  des 
Kanzlers,  nicht  des  Bischofs.  In  der  vierten  Scene  dieses 
Aktes  besuchen  in  A  die  Prinzessin  Maria  und  die  spa- 
nischen Hofdamen  die  Catharina.  B  führt  statt  der  spa- 
nischen Hofdamen  die  Lisette  ein,  in  C  heißt  es  ver- 
einfacht :  „Lisette  berichtet  der  Königin  der  Gesandten 
Ankunft,  weßwegen  Catharina  zwischen  Furcht  und  Hoff- 
nung ihrer  erwartet".  A  bestreitet  den  Akt  mit  sechs 
Scenen.  BC  haben  noch  drei  Auftritte.  I.  „Der  Graif 
von  Wilschüre  ist  erfreuet  über  der  Königin  Catharinae 
Todes-Fall".  II.  „Unterredet  sich  derowegen  mit  dem 
Graffen  von  Essex  wegen  schleuniger  Abfertigung  der 
Gesandten  von  Londen".  III.  „Zu  dem  Ende  eilet  dieser 
den  König  hierzu  zu  bewegen".  Damit  schließt  C  ohne 
Schlußreyen.  B  bringt  noch  eine  Scene:  „Theodora 
seufFtzet  über  das  mit  gekrönten  Häuptern  spielende  Ge- 
lück,  und  befürchtet  gleichfalls  dessen  Untreu  an  der  Bo- 
lena ;  entschleust  sich  dannenhero  den  Hoff  zu  verlassen, 
und  den  Geistlichen  Stand  zu  erkiesen.  Das  König-Reich 
Engelland  beweint  in  einem  kläglichen  Gesänge  den  un- 
glückseeligen  Todes-Eall  der  Königin  Catharinae".  Den 
fünften  Akt  beginnen  BC  gleich  mit  zwei  neuen  Scenen. 
I.  „Die  verlassene  Lisette  beseufftzet  ihren  unglückseligen 
Zustand  wegen  der  Königin  Catharinae  Todes-Fall". 
IL  „Wird  aber  vom  Cromwell  getröstet  mit  Bericht,  daß 
gleichfalls  seine  Eh-Frau  laut  eines  bei  ihm  eingelaufenen 
Schreibens  in  Holland  gestorben  sey;  worauff  Sie  ein- 
ander die  Ehe  versprechen,  und  sich  nach  Pariß  zu  be- 
geben entschlüßen".  Dann  folgen  erst  in  BC  die  ersten 
beiden  Scenen  von  A ;  während  aber  in  A  der  Anna  Bo- 
lena   ihr  Vater,    der    Graf  von  Wilschire,    den  Tod   der 
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Catharina  berichtet,  ist  in  B  und  C  diese  EoUe  dem 
Grafen  von  Essex  übertragen.  Das  hat  Bedeutung ;  denn 
nun  berät  nicht  der  Vater  mit  der  Tochter,  wie  sie  die 
Macht  über  das  Reich  an  sich  reißen  könnten,  sondern  der 
Favorit  mit  der  Königin,  und  wenn  es  in  A  dann  heißt : 
„finden  aber  kein  bequämer  Mittel,  als  die  Catholische  Re- 
ligion vollends  zu  unterdrücken,  und  hingegen  die  ihrige 
allenthalben  einzuführen",  so  fehlt  das  ganz  in  BC. 
Das  zeigt,  wie  Hallmann,  der  Konvertit,  dessen  nahe 
Beziehungen  zur  katholischen  Geistlichkeit  uns  durch 
Lucae  schon  für  das  Jahr  1676  bezeugt  sind,  immer  kirch- 
licher gesinnt  wurde,  so  daß  er  von  einer  Unterdrückung 
der  katholischen  Religion  nicht  mehr  zu  sprechen  wagte. 
Nach  diesen  beiden  Scenen  hat  B  noch  eine  Geisterer- 
scheinung, die  auch  in  C  fehlt :  „Der  Geist  Arturi  ver- 
weiset der  Bolenae  diesen  mörderischen  Hochmuth,  und 
verkündiget  ihr  ihren  unglückseeligen  Fall".  Die  nun 
folgenden  Scenen  stimmen  bis  zum  Schluß  in  allen  drei 
Fassungen  zusammen. 

Überschaut  man  die  Varianten,  so  sieht  man  die 
Tendenz  nicht  nur  im  einzelnen,  wie  es  die  eben  er- 
wähnten Fälle  zeigen,  sondern  in  der  Gesamtheit.  Am 
wichtigsten  ist  fraglos  der  Einschub  der  Nebenhandlung. 
Die  Schar '  von  Hofdamen  wird  gestrichen ,  dafür  die 
Kammerzofe  Lisette  eingeführt,  die  nun  im  kleinen  mit 
dem  kurzweiligen  Hofdiener  dieselbe  Handlung  durchführt, 
die  das  Stück  bewegt.  Man  würde  auch  ohne  Kenntnis 
der  Varianten  noch  die  Nähte  ganz  genau  erkennen.  In 
den  ersten  beiden  Akten  werden  diese  Dienerscenen  ein- 
fach an  die  große  Handlung  herangeschoben;  im  dritten 
Akt  finden  sich  zwei  Scenen,  die  natürlich  auch  keine 
organische  Verbindung  mit  der  Haupthandlung  haben. 
Der  vierte  Akt  führt  nun  Lisette  an  Stelle  der  Hofdamen 
vor.  Dafür  beginnt  der  fünfte  Akt  gleich  mit  zwei 
Dienerscenen.  Sie  beschließen  die  Nebenhandlung,  die 
eine  Konzession  bedeutet  an  das  Publikum.  Hallmann, 
der  sich  zwar  gegen   eine  Identifizierung    mit   den  wan- 
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dernden  Komödianten  auch  jetzt  noch  wehrt,  hat  nicht 
nur  von  ihnen  gelernt,  sondern  arbeitet  hier  schon  voll- 
kommen mit  ihren  Eifekten.  Wie  die  Wanderbühne  solche 
Motive  aufnimmt,  das  soll  später  erörtert  werden. 

Während  nun  diese  niederen  Liebesscenen  beiden 
späteren  Fassungen  angehören,  trägt  doch  das  ,,  Schau- 
spiel" von  1699  gegenüber  der  „Oper"  von  1704  auch  in 
gewissen  Partien  einen  eigenen  Charakter.  Jene  Geister- 
erscheinungen ,  die  1684  nur  dreimal  (III,  1  der  Geist 
Arturi,  IV,  2  der  Geist  des  hingerichteten  Ratgebers, 
V,  6  der  Geist  der  Catharina)  in  genauer  Anlehnung  an 
Gryphius  genutzt  werden  und  doch  schon  in  dem  halb- 
schürigen  Librettostil  eine  müßige  Rolle  spielen,  sind 
gerade  im  Schauspiel  von  1699  noch  vermehrt.  Das  war 
freilich  nicht  schwer  zu  bewerkstelligen,  und  so  wird  der 
Geist  Arturi  schon  am  Ende  des  ersten  Aktes  bemüht. 
Seine  Aufgabe  ist  genau  die  gleiche  wie  zu  Beginn  des 
dritten  Aktes,  und  man  begreift  kaum,  daß  des  Arturi  Geist 
auch  im  fünften  Akt  zum  dritten  Mal  Unglück  prophe- 
zeit. Das  alles  ist  völlig  sinnlos  und  läuft  schließlich 
auf  die  niederste  Mache  hinaus.  .  Von  den  äußerlichsten 
Gesichtspunkten  aus  wird  die  Wirkung  auf  das  Publikum 
versucht,  mit  einer  dürren  Phantasielosigkeit,  wie  sie 
schwerlich  übertrofFen  werden  konnte.  Dazu  kommt,  daß 
die  Dekorationsmittel  auch  von  trostloser  Ärmlichkeit 
gewesen  zu  sein  scheinen.  Man  sieht  das  nicht  nur  an 
Hallmanns  Entschuldigung  in  der  Vorrede  sondern  in 
in  dem  ganz  unsystematischen  Zusammenstreichen  des 
Personals.  Daß  er  den  Bischof  von  Rochester  der  Hin- 
richtung entzieht,  das  mag  man  im  Hinblick  auf  Hallmanns 
Stellung  zur  katholischen  Religion  hinnehmen,  nicht  bil-, 
ligen.  Aber  warum  der  Graf  von  Wilschire  in  BC  nur 
zum  Teil  in  denselben  Scenen  die  Bühne  betritt  wie  in 
A,  dafür  aber  eine  Reihe  neue  Scenen  zugewiesen  erhält, 
ist  überhaupt  nicht  ersichtlich.  Für  die  Handlung  er- 
geben auch  diese  neuen  Einschübe  nichts,  und  das  eine 
Mal,    wo    er   mehr   als  Statist  ist  (V,  2),    tritt  Essex  an 
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seine  Stelle;  er,  der  Liebhaber  der  Anna  Bolena,  sucht 
die  Macht  an  sich  zu  reißen,  nicht  ihr  Vater.  Man  sieht, 
wie  die  Accente  verschoben  werden.  Nun  ist  es  freilich 
mißlich,  aus  schnell  und  flüchtig  angefertigten  Inhalts- 
angaben ein  Bild  zu  gewinnen  auch  von  den  Ursachen, 
die  den  Dichter  zu  Umänderungen  veranlaßten.  So  wäre 
schwerlich  ein  Grund  zu  finden  für  die  Einführung  der 
Hofdame  Theodora  in  B  —  sie  tritt  nur  im  ersten  und 
vierten  Akt  auf  — ,  wenn  man  nicht  an  die  ÄEonolog- 
technik  der  Schlesier  dächte.  l^Iit  den  alten  Motiven 
muß  hausgehalten  werden,  und  Hallmann  lebt  jetzt  nur 
noch  vom  Alten.  Hier  ist  nichts  Individuelles  mehr, 
das  sich  vom  typischen  Hintergrunde  loslösen  läßt,  son- 
dern für  den  Augenblick  ward  ein  Klagemonolog  und  ein 
Konfliktsmonolog  ^)  eingeschoben,  wahrscheinlich  noch  eine 
schnelle  und  billige  Zutat  für  die  Auff'ührung.  In  B 
wird  sogar  VI,  1  ein  Klagemonolog  der  Prinzessin  Maria 
eingefügt.  Hält  man  die  Fassungen  B  und  C,  also 
das  Schauspiel  und  die  Oper,  gegeneinander,  so  ergibt 
sich  nur,  daß  in  C,  der  Oper,  die  Monologscenen  der  The- 
odora und  der  Maria  fehlen,  ebenso  die  zwei  hinzuge- 
fügten Geisterscenen,  und,  was  merkwürdig  ist,  auch  die 
musikalischen  Auftritte.  Jedenfalls  hat  also  B  gegen- 
über A  die  meisten  Veränderungen.  C  hat  manches  schon 
wieder  gemildert.  B  und  C  haben  nur  eine  neue  Geister- 
erscheinung gemeinsam,  die  des  Cromwell,  der  seine  Ge- 
liebte zu  schrecken  versacht.  Wichtig  ist  daran  vor 
allem,  daß  sich  nicht  irgend  eine  Änderung  findet,  die 
den  im  Titel  angedeuteten  Gattungsunterschieden  zu 
gute  käme,  und  besonders  fällt  auf,  daß  gerade  in  der 
Oper  die  musikalischen  Auftritte  fehlen.  Das  kann  indes 
nur  eine  Eigentümlichkeit  der  Scenarangabe  sein. 

Von   den  andern   beiden   Scenaren    des   Jahres  1704: 
braucht   hier    das    des  Heraclius^)   nicht   besprochen   zu 


1)  Vgl.  Stachel,  a.  a.  0.,  S.  353. 

2)  Über  die  Quelle  dieser  Oper  vgl.  Beilage  II. 
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werden.  Soweit  aus  der  Inhaltsangabe  hervorgeht,  hat 
es  im  Vergleich  zum  Druck  keine  nennenswerten  Unter- 
schiede. Nur  die  Sceneneinteilung  ist  anders,  wiederholt 
sind  mehrere  Scenen  des  Druckes  im  Scenar  zu  einem 
Auftritt  vereinigt. 

Anders  verhält  es  sich  nun  mit  der  Sophia.  Hier 
bemerken  wir  genau  dieselben  Tendenzen  der  Veränderung 
wie  in  der  Catharina.  Ich  bezeichne  wieder  der  Kürze 
halber  den  Druck  durch  den  Buchstaben  A,  das  Scenar 
durch  B.  Aus  dem  Trauerspiel  „Die  Himmlische  Liebe 
oder  die  Beständige  Märterin"  wird  wieder  die  Oper 
„Die  Himmlische  Liebe  oder  die  Großmüthige  Märterin". 
Für  die  Umgestaltung  ist  von  vornherein  äußerst  be- 
zeichnend eine  Bemerkung,  die  sich  am  Ende  der  kurzen 
Inhaltsübersicht  findet  vor  der  ausführlichen  gewöhnlichen 
Beschreibung :  „Dieses  Trauer-Spiel  wird  durch  die  be- 
scheidentlich  hinzugedichtete  ^)  Liebes-Neigung  des  Kay- 
sers  Hadriani  wie  auch  des  Römischen  GrafFens  Aurelii 
Torquati  gegen  die  Sophia,  ingleichen  durch  der  Kayser- 
lichen  Hoff-Dame  der  Palladia  Eifersucht  gegen  dem 
Kayser,  und  denn  durch  des  kurtzweiligen  HofF-Bedien- 
tens  Claudio  Asinarii  Moralische-Schertz=E,eden  beliebter 
vorgestellet  werden".  Die  Inhaltsangaben  lassen  leider 
nicht  erkennen,  ob  Personen  der  Fassung  A  gestrichen 
sind.  Fast  möchte  man  vermuten,  daß  das  Scenar  B  so, 
wie  es  überliefert  ist,  außerordentlich  flüchtig  hergestellt 
sei,  so  daß  manche  Personen  der  Fassung  A  durch  an- 
dere ersetzt  sind.  Aber  der  Bearbeiter  hat  vergessen, 
diese  Namen  nun  überall  hin  zu  setzen.  Wenn  B  in  I,  2 
für  „Sophia  beklaget  nebst  dem  Römischen  Bischoffe  Alex- 
ander I.  die  grausame  Verfolgung  der  Christen"  einsetzt 
„nebst  dem  RömischenGraffenAurelio  Torquato",  so  sollte 
man  annehmen,  der  Bischof  erscheine  nun  im  ganzen  Stück 
nicht.  Denn  ein  Grund  für  diese  Vertauschung  ist  schlechter- 
dings nicht  zu  erkennen,  da  Aurelius  Torquatus,  der  ja  in  A 

1)  Die  Bezeichnung  „Zudichtung"  findet  sich  auch  in  Hallmauns 
Adelheide.    Über  die  Bedeutung  dieses  Wortes  vgl.  Beilage  II. 
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überhaupt  nicht  existiert,  hier  doch  seine  eigentliche  Rolle 
als  Liebhaber  der  Sophia  nicht  spielt.  Xun  ist  aber  jene 
Bemerkung  in  A  V.  daß  der  Bischof  Alexander  in  Gestalt 
eines  Pilgrams  von  Sophia  Abschied  nimmt,  in  B  getilgt. 
Dafür  heißt  es:  „Die  in  einen  Pilgram  verkleidete  Kay- 
serin  nimmt  nebst  dem  gleichfalls  also  verkleideten  Tor- 
quato von  der  eingekerckerten  Sophie  beweglichen  Ab- 
schied". Man  darf  bei  dieser  Umwandlung  nicht  sowohl 
an  Hallmanns  Adonis  und  Eosibella  IV,  6  erinnern,  wo 
die  Kupplerin  Pandora  in  Grestalt  eines  Pilgrams  er- 
scheint, sondern  allgemein  daran,  daß  die  ja  schon  im 
Druck  im  zweiten  Akt  angedeutete  Grunst  der  Kaiserin, 
die  ihrerseits  ihr  Vorbild  in  dem  Charakter  der  Kaiserin 
Theodosia  im  Leo  Armenius  hat.  durch  diese  Scene  noch 
besonders  betont  wird.  Während  der  Bischof  in  A 
wenigstens  am  Anfang  und  am  Schluß  erscheint,  tritt  er 
hier,  wie  schon  früher  erwähnt,  gar  nicht  auf.  Die 
Liebe  Hadrians  zur  Sophia  ist  ja  auch  in  A  angedeutet, 
aber  sie  mag  bei  der  Aufführung  von  1701  noch  viel 
sinnfälliger  gemacht  worden  sein.  Darauf  weist  die  Be- 
merkung am  Ende  der  Inhaltsangabe,  die  im  einzelnen 
nicht  weiter  erläutert  wird.  Anders  ist  es  mit  des  Tor- 
quati  Liebe.  Sie  ist  der  Liebe  des  Essex  zur  Bölena  in 
BC  der  Catharina  unmittelbar  an  die  Seite  zu  stellen. 
Hier  wie  dort  liebt  der  König  und  einer  seiner  Vasallen 
dieselbe  Frau.  Das  ist  einer  jener  nivellierenden  Züge, 
die  Hallmann  anfänglich  in  seinen  Stücken  nur  schüchtern 
andeutet,  aber  gerade  in  den  späteren  Dramen  mit  Vor- 
liebe verwertet  ^).  Gut  wird  freilich  durch  die  Einführung 
des  Aurelius  Torquatus  die  Motivierung  für  das  Ein- 
greifen der  Kaiserin  Julia  verstärkt.  In  A  bittet  die 
Kaiserin,  «als  ein  heimliche  Freundin  der  Christen,"  den 
Kaiser  für  Sophia  um  Gnade.  In  C  wirkt  Torquatus 
bei  der  Kaiserin  die  Fürbitte  für  Sophia  aus.  Zu  be- 
merken ist  nun  aber,   daß  in  B   eine  eisrentliche  Liebes- 
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scene  zwischen  Sophia  und  Aurelius  nicht  angedeutet 
ist.  Hier  beschränkt  man  sich  auf  Klages-  und  Liebes- 
monologe des  Aurelius.  Aber  wer  weiß,  ob  nicht  in 
jener  Anfangsbemerkung  liegt,  daß  der  Aufführung 
und  den  Darstellern  auch  hierin  Freiheit  gelassen  ist. 
Das  geht  eigentlich  aus  einer  so  allgemeinen  Andeutung 
hervor,  aus  der  man  gleichsam  auch  herauslesen  möchte, 
wie  Hallmann  sein  altes  Stück  in  aller  Eile  so  zurecht 
zu  stutzen  versuchte,  daß  es  vor  den  Augen  des  Publi- 
kums Gefallen  fand.  In  diesem  Sinne  wird  auch  die 
Eifersucht  der  Palladia  schärfer  herausgearbeitet.  Wie 
Heinrich  zwischen  Catharina  und  Anna  Bolena  steht,  so 
erscheint  der  Kaiser  zwischen  Sophia  und  Palladia.  Merk- 
würdig genug,  daß  nicht  auch  die  Kaiserin  Eifersachts- 
monologe hält.  Das  war  erst  einem  späteren  Stücke 
Hallmanns  vorbehalten.  Witzloser  als  in  der  Catharina 
ist  hier  die  Rolle  des  kurzweiligen  Hofbedienten.  Ihm 
ist  keine  Lisette  zur  Seite  gegeben,  und  so  hat  er  nur 
seine  Randbemerkungen  am  Ende  der  Akte  zu  machen. 
Am  Schluß  bejammert  er  den  Unfall  der  Sophia  „mit 
possierlichen  Thränen".  Der  Reyen  fehlt  bisweilen  in 
B.  Auch  das  hängt  wohl  mit  der  schnellen  Herstellung 
des  Scenars  zusammen.  Eine  Veränderung  des  Rejens 
nach  dem  III.  Akt  in  A  gegenüber  dem  musikalischen 
Auftritt  in  B  hat  keine  Bedeutung. 

Für  die  Gresamtcharakteristik  ergibt  diese  Hall- 
mannsche  Sophiabearbeitung  nicht  viel  Anderes  als  die 
seiner  Catharina.  Und  doch  bezeugt  Hallmanns  Oper 
Sophia  —  auch  sie  hat  keine  speziell  opernhaften  Er- 
gänzungen erfahren  —  seine  so  vielfach  umstrittene 
Stellung  am  klarsten,  weil  zufällig  in  Wien  eine  Hand- 
schrift vorhanden  ist  „Die  lebendige  Märtyrin,  vorge- 
stellet  in  dem  Leben  der  Römischen  Märtyrin  Sophia 
und    ihrer    drei   Töchter"^).     Über    sie    hat    Homeyer-) 


1)  cod.  13190  der  Wiener  Hofbibliothek. 

2)  a.  a.  0.,  S.  87. 


—    189    — 

kurze  Andeutungen  gegeben.  Es  ist  danach  eine  Bear- 
beitung der  Hallmannschen  Sophia,  deren  Yerse  zum  Teil 
in  Prosa  aufgelöst  sind.  Leider  läßt  sich  aus  Homeyers 
Bericht  nicht  ersehen,  inwieweit  diese  Sophia  Hall- 
manns  zweiter  Sophia  nahe  steht.  Daß  die  Wiener 
Sophia  noch  eigene  Zutaten  hat,  ist  sicher,  aber  wenn 
Homeyer  dieses  Wiener  Manuskript  noch  anführte  als 
ein  willkonmienes  Beispiel  dafür,  daß  sich  „die  Stücke 
der  Volksbühne  stofflich  gar  nicht  so  sehr  von  denen  der 
Hofbühne  unterschieden",  so  ist  dieser  ganze  Gedanke, 
der  noch  auf  einem  konstruierten  Gegensatz  von  Kunst- 
drama und  Schauspiel  der  Komödianten  basiert  ist,  wobei 
denn  außerdem  Hallmanns  Stücke  der  Hof  bühne  zugehörig 
erachtet  werden,  schon  dadurch  umgestürzt,  daß  Hallmann 
selbst  sein  Stück  den  Gepflogenheiten  der  sogenannten 
Volksbühne  angeglichen  hat.  —  Die  weiteren  Scenare  Hall- 
manns zeigen  im  einzelnen  dasselbe  Verfahren,  eine  Ver- 
gröberung, die  dem  Komödiantenstück  abgelauscht  ist. 
Sie  ergänzen  dieses  Bild  kaum,  sondern  zeigen  nur,  wie 
der  Alternde  —  die  Paulina  ^)  ist  uns  aus  seinem  Todes- 
jahre erhalten  — ,  dem  des  Lebens  Pulse  nicht  mehr 
frisch  lebendig  schlugen,  nun  mit  dem  einmal  Errungenen 
wirtschaftet,  die  Motive  hänft,  ja  mehrere  alte  Stücke 
ihren  Motiven  nach  gleichsam  verquickt.  Besäßen  wir 
diese  Stücke  und  nicht  nur  ihre  Scenare,  so  würde  sich 
auch  hier  mit  hoher  Wahrscheinlichkeit  zeigen,  wie  ihm 
im  Redestil  die  Stimme  versagte,  der  Atem  stockte. 
Hallmann  ward  viel  zu  sehr  vom  alten  Strome  der  Tra- 
dition mit  fortgerissen,  als  daß  es  anders  sein  könnte. 
Erlerntes  ward  ihm  hier  nie  auch  zum  Erlebten. 

Will  man  seine  Stellung  zum  Komödiantenstück  dem 
Grade  nach  abschätzen,  so  braucht  man  seine  Scenare 
nur  mit  Gryphs  Papinian  zu  vergleichen.  Hier  bei  Gry- 
phius  in  dem  Herausarbeiten  scenischer  Effekte  eine 
zielbewußte,   sichere  Absicht,   die  niemals  zum  Tyrannen 

1)  Vgl.  Beilage  I. 
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der  inneren  Notwendigkeit  wird ,  doj-t  ein  unstätes 
Schwanken  nach  verschiedenen  Richtungen  hin,  ein  äußer- 
liches Aufhaschen  von  Effekten ,  die  sich  als  brauchbar 
erwiesen  haben.  Grryphs  Papinian  wirkt  trotz  allem 
Gräßlichen,  was  die  Bühne  zeigen  muß,  auf  Senecas 
Spuren  doch  noch  immer  sinnenhaft ,  Hallmanns  letzte 
Stücke  gehen  auf  die  hohlste  Sinnfälligkeit. 

Das  ist  nun  freilich  kein  Maßstab  für  die  Aufnahme- 
fähigkeit der  Stücke  in  das  Repertoire,  wie  man  meinen 
könnte.  Wer  sich  nach  den  Stoffen  umsieht,  die  die 
Komödianten  anzogen,  der  muß  wirklich  die  Stoffe  als 
solche  betrachten  und  von  jedem  formalen  Gepräge  ab- 
sehen. Das  Komödiantenschauspiel  hat  geradezu  etwas 
Formzersetzendes,  Stil  verwirrendes.  So  verwischen  sich 
alle  Spuren  künstlerischer  individueller  Prägung.  Aber 
man  gelangt  dadurch  keineswegs  zum  Typischen,  sondern 
bleibt  nur  in  größter  stofflicher  Gebundenheit  und  Be- 
fangenheit. Darum  allein  wird  die  sogenannte  Wander- 
bühne ein  wüster  Stapelplatz  buntgewirkter  und  zusam- 
mengeballter Massen.  Man  hat  diese  Dramen  als  Volks- 
dramen bezeichnet  und  somit  in  Parallele  zum  Volkslied 
und  zum  Volksbuch  gestellt.  Das  ist  schon  deshalb 
mißlich,  weil  man  den  Begriff  des  Volksdramas  über  ein 
viel  za  weites  Gebiet  ausdehnt.  Man  denke  an  Oster-  und 
Weihnachtspiele  und  an  unser  Schauspiel,  sie  alle  werden 
unter  denselben  Begriff  gepreßt.  Dann  aber  haben  Volks- 
lied und  Volksbuch  in  ihrer  Art  doch  wieder  eine  ein- 
heitliche Physiognomie,  einen  selbwachsenen  Stil.  Das 
kann  man  vom  Komödiantenschauspiel  nicht  sagen.  Gewisse 
äußerliche  Züge  und  Verknüpfungen  sind  zwar  durch- 
gängig. Aber  die  bleiben  an  der  Oberfläche,  nirgends 
zeigt  sich  eine  formale  Durchdringung  der  Stoffmassen. 
Das  sind  Gegensätze ,  die  sich  stärker  heraussetzen  als 
die  Übereinstimmung,  daß  Volkslied,  Volksbuch  und  unser 
sogenanntes  Volksdrama  im  letzten  Grunde  vom  Ertrag 
des  Einzelnen   zehren. 

Von   hier  aus   aber   lohnt   es,    sich    noch    einmal   in 
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bezug   auf  den  vielberufenen  Gregensatz   zwischen   deut- 
schem Kunstdrama   und   deutscher  Wanderbühne   im  17. 
Jahrhundert   zu   orientieren.      Eine  Reihe   holländischer, 
spanischer,    italienischer,    französischer   Dramen  hat  Ein- 
gang  in   das  Repertoire   gefunden.     Diese    ausländischen 
Dramen    gehören    genau    so    zum    Kunstdrama    wie    die 
Tragödien    der    Gryphius    und    Lohenstein.      Wenn    die 
Wanderbühne   vor   dem   ausländischen  Kunstdrama  nicht 
Halt  machte  und  nicht  zurückzuschrecken  brauchte,  weil 
sie    sich    über    alle   Werte    der    Stilkunst    hinwegsetzte, 
warum  sollte  sie  sich  gerade  vom  heimischen  Drama  ab- 
wenden?    Wenn  man  von   den   rein  äußerKchen  Gegen- 
sätzen  absieht,    die    doch   nur   wenige   Theoretiker    sta- 
tuierten oder  ein  Hallmann  aus  armseligem  Konkurrenz- 
neid zur  Schau  trug,  kann  demgemäß  nur  ein  Unterschied 
des  Grades,  nicht  des  Prinzipes  geltend  gemacht  werden. 
Es    ist   durchaus    unrichtig,    wenn  Heine,    für    den   das 
Drama  der  Wanderbühne   mit    dem  Jahre  1690   wie  mit 
einem  Schlage  aus  dem  Nichts  auftaucht,  behauptet,  daß 
die  Schauspieler  zur  Selbsthilfe  griffen  und  ihre  Dramen 
selbst  zurichteten,    weil    ihnen   deutsche  Stücke   fehlten. 
Wie   weit   sie   ihre  Dramen    selbst    fertigten,    wird    sich 
vorläufig   schwer   entscheiden  lassen.     Man   darf  daraus, 
daß  wir  für  Vieles  noch  keine  Quellen  kennen,  nicht  auf 
eigene  Mache  schließen.     Aber  diese  Schauspieler  griffen 
auch  zu  deutschen  Dramen.     Nur  lag  freilich   das    aller- 
größte Hindernis   nicht    in   der  Unkenntnis   der  Bühnen- 
technik bei  den  großen  Dramatikern  des  17.  Jahrhunderts, 
wie  Heine   glaubt,    sondern   im    Stil   dieser   Stücke,    die 
trotz  allem  romanischen  Schwulst  bei  Lohenstein  und  bei 
Hallmann  doch  auf  antiker  Basis  ruhten.    Gerade  da,  wo 
die  französische  Tragödie   ihre  Zusammenhänge    mit   der 
Antike   deutlich   hervortreten   läßt,    geht   auch    sie   den 
deutschen  Komödianten   sichtlich  schwer  ein,    wie  später 
noch  zu  zeigen  sein  wird.    Da  waren  denn  die  spanischen 
Stücke  mit  ihrem   reichen  Verkleidungsapparat    und   die 
italienischen    mit   ihren   leichtflüssigen   opernhaften  Ele- 
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menten  weit  zugänglicher.  Was  an  holländischem  und 
vor  allem  französischem  Grnt  leicht  Eingang  fand,  das 
wurzelt  großenteils  in  spanischem  Boden*).  Die  anti- 
kisierende französische  Tragödie  aber  stand  ebenso  im 
Hintergrund  wie  das  Drama  der  Grryphius  und  Lohen- 
stein. Daß  sie  überhaupt  Aufnahme  fand,  deutet  schon 
darauf  hin,    daß  auch  sie  gewisse  Züge  besaß,   die  denen 

1)  Die  auf  spaaischer  Grundlage  beruhenden  Dramen  der  Hol- 
länder sind  bei  der  Behandlung  der  spanischen  Stücke  erwähnt. 
Schwering  hat  in  seiner  Monographie  (Zur  Geschichte  des  niederlän- 
dischen und  spanischen  Dramas  in  Deutschland)  die  Beziehungen 
zwischen  spanischen  und  niederländischen  Dramen,  wenn  auch  nicht 
immer  mit  unumstößlichen  Ergebnissen,  so  doch  so  eingehend  behan- 
delt, daß  eine  neue  ausführliche  Erörterung  des  niederländischen  Ein- 
flusses nur  seine  Resultate  zu  wiederholen  hätte. 

Für  uns  ist  ohnehin  diese  Einwirkung  nur  soweit  in  Erwägung 
zu  ziehen,  als  es  zu  beweisen  gilt,  daß  die  oben  in  den  Grundzügen 
angedeuteten  Tendenzen  der  Aneignung  sich  auch  hier  für  die  Wan- 
derbühne bewähren.  Demnach  sind  diejenigen  holländischen  Dramen, 
die  nicht  auf  spanischer  Quelle  fußen,  heranzuziehen.  Schwering  hat 
sie  über  Veiten  hinaus  bis  ins  18.  Jahrhundert  hinein  verzeichnet. 
Ihre  überraschend  geringe  Zahl  wird  noch  dadurch  gemindert,  daß 
für  uns  Veltens  Anfänge  die  Grenze  bilden.  Der  Überblick  wird  er- 
leichtert, da  sich  ja  auch  in  Holland  zwei  Richtungen  der  Dramatik 
deutlich  abheben,  die  klassizistische  und  die  mehr  romantische. 

Außer  Vondel,  dessen  Verhältnis  zur  deutschen  Wanderbühne 
besser  zu  dem  der  Corneille  und  Racine  in  Vergleich  zu  setzen  ist 
und  noch  später  betrachtet  werden  muß,  sind  nur  noch  zu  nennen: 
Geraert  Brandt  mit  dem  veinzenden  Torquatus,  den  niemand  der  anti- 
kisierenden Richtung  zuweisen  wird;  dann  erst  unter  Veiten  Jacob 
Cats  mit  seinem  Schäferspiel  Aspasia.  Heine  wollte  diesen  Titel  auf 
des  Desmarets  Aspasia  zurückführen.  Schwering  wies  dann  auf  Cats, 
während  sich  Bolte  zu  Heines  Meinung  bekannte  und  sich  dann  Schwe- 
rings  Ansicht  gegenüber  wenn  nicht  ablehnend  so  doch  zweifelnd 
verhielt.  Die  Prüfung  einer  in  Wien  befindlichen  Handschrift 
(Nr.  38589  J  der  städt.  Sammlungen) ,  die  Bolte  schon  anriet, 
ergibt  nun  mit  Sicherheit,  daß  die  Aspasia  auf  Cats,  nicht  auf  Des- 
marets zurückgeht.  Schließlich  bleibt  aus  Veltens  Repertoire  nur 
noch  die  Medea  des  Jan  Vos  zu  erwähnen,  die  Joncbloet  mit  Recht 
ein  Spektakelstück  nennt.  Zu  allem  Überfluß  spricht  sich  Jan  Vos 
gerad  in  der  Vorrede  zur  Medea  gegen  die  klassizistischen  Gesetze  aus. 
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der  andern  romanisclien  Literatur  ähnlich  waren.  Wie 
sollte  das  auch  anders  seini  Alle  diese  Stücke  tragen 
den  Stempel  der  Zeit  gemeinsam  aufgeprägt.  Greister- 
erscheinungen  hat  die  antike  Tragödie,  und  nach  ihr 
finden  wir  sie  im  17.  Jahrhundert  in  allen  andern  Lite- 
raturen. So  ließe  sich  im  einzelnen  noch  manches  Ge- 
meinsame anführen;  man  denke  nur  an  die  Henker- 
phantasie der  italienischen  Stücke,  die  man  in  Vergleich 
auch  zu  Lohenstein  und  Hallmann  setzen  kann.  Auf 
der  andern  Seite  konnten  solche  Effekte  auch  fehlen, 
wenn  sie  der  Stoff  nicht  schon  in  Ansätzen  bot.  Das 
zeigt  der  Bericht  des  Ratsherrn  Georg  Schröder  über 
die  Fuerza  lastimosa,  wo  kein  solcher  Effekt  zugefügt 
ist.  Aber  der  Abstand  macht  sich  doch  selbst  in  Hall- 
manns letzten  Schauspielen  geltend.  Er  pfropft  eben  doch 
den  Komödianten  abgelauschte,  vielfach  an  romanische 
Art  anklingende  Effekte  auf  seine  eigenen  Dramen,  die 
noch  Ausläufer  des  Renaissancedramas  sind.  Die  anti- 
kisierende Richtung  aber  ist  in  jedem  Gewand,  gleichviel 
ob  im  französischen  oder  deutschen,  dem  Komödianten- 
drama heterogen. 

Nun  hat  Heine  ^)  versucht,  die  Wanderbühne  in  bezug 
auf  ihre  Motive  zu  charakterisieren,  und  eine  Reihe  von 
gleichmäßig  wiederkehrenden  Erscheinungen  unter  be- 
stimmte Gruppen  rubriziert.  Man  erwartet  demgemäß, 
daß  es  sich  wirklich  um  spezielle  Veränderungen  handelt, 
die  die  Komödiantenschauspiele  selbständig  ihren  Quellen 
gegenüber  aufweisen.  Denn  nur  so  würde  solche  Grup- 
pierung ein  treffendes  Bild  vom  Wesen  der  Wander- 
bühne ergeben.  Das  ist  aber  durchaus  nicht  der  Fall. 
Für  eine  immerhin  kleine  Anzahl  werden  hier  die  Ele- 
mente gesondert,  ganz  unbekümmert  darum,  ob  diese 
schon  genau  so  die  Quellen  bieten  oder  nicht.  In 
den  allermeisten  Fällen  finden  sich  die  Motive  schon 
in  den  Quellen,   und  so  beweist  denn  diese  Übersicht  im 


1)  a.  a.  0.,  S.  U— 24. 
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ganzen  nichts  weiter,  als  daß  die  Literaturen  jener  Zeit 
gewisse  Züge  im  Drama  durchaus  gemeinschaftlich  haben, 
wie  das  von  jedem  Zeitalter  nachzuweisen  ist,  und  im  ein- 
zelnen, daß  die  spanische  und  namentlich  die  italienische 
Literatur,  die  so  vielfach  Quellen  boten,  in  ihren  Motiven 
bald  in  einen  eintönigen  Schematismus  gerieten,  der  natür- 
lich bei  der  Veräußerlichung  der  Bandenstücke  ganz 
besonders  zum  Ausdruck  kommt.  Aber  es  geht  auch 
nicht  an,  in  solche  Überblicke  Dramen  einzuordnen,  für 
die  keine  Quellen  bekannt  sind.  Wir  wissen  noch  gar 
nicht,  ob  und  wie  weit  die  Komödianten  imstande  waren, 
mit  diesen  Motiven  so  selbständig  zu  wirtschaften,  daß 
sie  auch  allein  ein  Stück  zusammenzuflicken  vermochten. 
Ausgeschlossen  ist  eine  selbständige  Tätigkeit  natürlich 
nicht.  Solange  sich  aber  nicht  mit  Sicherheit  ent- 
scheiden läßt,  sollte  man  derartige  Übersichten  nicht  un- 
ternehmen. 

Nun  bereichert  freilich  die  Einzelkenntnis  der  Ko- 
mödiantenstücke erstaunlich  wenig  den  Gresamtüberblick. 
In  den  Grundzügen  sehen  sich  die  handschriftlich  erhal- 
tenen Stücke  mehr  oder  minder  ähnlich,  und  so  wäre 
der  Mangel  an  Theaterhandschriften  an  sich  wirklich 
kein  so  großer  Verlust,  wenn  nicht  so  manche  ßeper- 
toiretitel  ohne  Texte  in  bezug  auf  die  Quellenfrage  große 
Schwierigkeit  bereiteten.  So  wird  einer  vagen  Kombi- 
nationslust leider  allzu  häufig  Tor  und  Tür  geöffnet,  und 
die  theatergeschichtliche  Forschung  hat  mehr  als  andere 
Gebiete  die  Pflicht,  sich  so  wenig  wie  möglich  auf  Hypo- 
thesen einzulassen  und  auf  Grund  von  überlieferten  Titeln 
nur  mit  größtem  Vorbehalt  Vermutungen  auszusprechen. 
Ein  Streit  über  bloße  Titel  wird  niemals  fruchtbringend 
sein,  da  es  sich  dabei  immer  nur  um  mehr  oder  minder 
große  Wahrscheinlichkeit  handeln  kann. 

Hier  soll  nun  im  wesentlichen  das  Repertoire  deut- 
scher Komödianten  vor  Veiten,  sofern  es  gegenüber  dem 
der  englischen  Komödianten  Neues  an  romanischem  Gut 
brachte,   noch  einmal   betrachtet  werden,   und  zwar  soll 
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die  Quellenfrage  dabei  im  Vordergrund  stehen.  Sie  allein 
kann  die  Grundlage  für  weitere  Fragen  bieten,  die 
nur  in  größerem  Zusammenhang  auch  mit  der  Bühne 
des  18.  Jahrhunderts  erörtert  werden  können  und  die 
noch  viel  Vorarbeiten  fordern,  wenn  man  sich  nicht 
mit  einer  so  äußerlichen  Arbeit  befriedigen  will,  wie  sie 
Heine  in  seinem  „Schauspiel  der  deutschen  Wanderbühne" 
lieferte.  Vor  allem  harren  die  Wandlungen  im  Reper- 
toire nach  Seite  der  Quellen  und  Steife,  die  in  seltsamem 
Widerspruch  zu  alten,  immer  wieder  übernommenen 
Titeln  stehen,  noch  einer  Betrachtung;  weit  weniger 
kann  die  Beschaffenheit  des  einzelnen  uns  handschriftlich 
überlieferten  Stückes,  das  niemals  an  die  literarische 
Oberfläche  gelangte ,  literarischer  Betrachtungsweise 
Früchte  bringen  und  wertvoll  sein.  Diese  letzte  Tat- 
sache gibt  die  Berechtigung  dafür,  daß  man  sich  in 
allen  Darstellungen  über  das  Repertoire  des  17.  Jahrhun- 
derts, namentlich  auch  der  englischen  und  holländischen 
Stücke,  mit  kurzen  Quellenangaben  und  Xotizen  begnügt 
hat.  Wo  Stücke  überKefert  waren,  da  leisteten  sie  ihren 
Dienst  als  Kontrole ,  ihr  Eigenwert  ward  mit  Recht 
geringer  geschätzt. 

Auch  diese  Darstellung  verzichtet  im  ganzen  auf 
eine  ausführliche  Besprechung  unerreichbarer  Hand- 
schriften —  sie  sind  nur  in  Betracht  gezogen,  soweit 
sie  Repertoiretitel  beleuchten,  —  aber  sie  schlägt  doch 
nicht  die  landläufige  Methode  der  bloßen  katalogisie- 
renden Quellennotiz  ein,  sondern  stellt  es  sich  zur  Auf- 
gabe, Tendenzen  und  Bedeutung  der  Stoffwahl  im  Zu- 
sammenhang zu  beleuchten,  soweit  es  die  Kenntnis  der 
Quellen  ermöglicht. 

Im  wesentlichen  stehen  die  Repertoires  von  Treu, 
Fiirstenaus  Dresdener  Aufzeichnungen,  teilweise  die  An- 
gaben des  Danziger  Ratsherrn  Schröder  und  die  des 
Herzogs  Ferdinand  Albrecht  I.^)    zur  Verfügung.     Diese 


1)  Zimmermano,  Jahrbuch  für  Gesch.  Braunschwcigs,  Bd.  III. 
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Nachrichten  sind  alle  aus  später  Zeit,  ja  Treus  zweites 
Repertoire  stammt  geradezu  aus  derselben  Zeit,  in  der 
Veltens  Wirksamkeit  beginnt.  Sein  erstes  ist  freilich 
schon  aus  dem  Jahre  1666 ,  und  wir  besitzen  Zeug- 
nisse, die  mit  aller  Sicherheit  ergeben,  daß  auch  Paulsen 
seine  Wirksamkeit  früher  begann,  als  uns  von  ihm  Re- 
pertoirelisten überliefert  sind.  Veltens  Schwiegervater 
Karl  Andreas  Paul  oder  Paulsen  spielte  bereits  Michaelis 
1665  das  erste  Mal  in  Dresden^).  Allerdings  mag  sich 
Pauls  Repertoire  in  den  kommenden  Jahren  noch  ver- 
mehrt haben,  aber  zwischen  dem  Verschwinden  der  engli- 
schen Komödianten  und  Veltens  Anfängen  treten  vielfach 
„hochdeutsche  Komödianten"  auf,  so  daß  wirklich  die 
Kontinuität  gewahrt  wird. 


2.    Spanische  und  italienische  Vorbilder. 

Es  war  beinahe  selbstverständlich,  daß  mit  dem  Nach- 
lassen des  englischen  Einflusses  das  Drama  der  Spanier 
auf  Deutschland  zu  wirken  begann,  die  als  einzige  an 
der  Wende  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  in  der  Literatur 
mit  England  in  Wettbewerb  treten  konnten.  Aber  man 
darf  es  als  symptomatisch  betrachten ,  daß  dieses  zu 
einer  Zeit  bei  den  Deutschen  heimisch  wurde ,  da  die 
äußeren  Kennzeichen  der  Einbürgerung  fehlten.  Die  Meß- 
kataloge schweigen  in  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhun- 
derts fast  völlig  vom  spanischen  Drama,  während  sie  im 
ersten  Drittel  eine  zahlreiche  Einfuhr  verbürgen.  Das 
kann  man  freilich  nicht  auf  dieselbe  Weise  erklären,  wie 
man  es  natürlich  für  die  englischen  Komödianten  könnte, 
die  ihre  Stücke  selbst  mit  herüber  brachten.  Das  spa- 
nische Drama  hat  also  im  Verhältnis  zu  seiner  eigenen 
Entstehung  außerordentlich  spät  den  Weg  nach  Deutsch- 
land gefunden,  und  damit  steht  in  engem  Zusammenhang, 


1)  Vgl  Wustmann,*  Quellen  zur  Geschichte  Leipzigs,  Bd.  I,  477. 


—     197    — 

daß  eine  überraschend  geringe  ZaM  auf  direktem  Wege 
in  die  Hände  der  Schanspieler  gelangt  ist.  Die  fran- 
zösische und  die  holländische  Literatur  wurden  viel 
früher  von  dieser  Flutwelle  der  spanischen  Literatur 
erfaßt,  und  erst  nachdem  Spaniens  Einfluß  auf  Holland 
und  Frankreich  beinahe  ausgewirkt  hatte,  strömte  auch 
durch  das  Medium  gerade  dieser  beiden  Länder  rasch 
und  reich  spanisches  Gut  nach  Deutschland.  Es  waren 
sicherlich  nicht  sprachliche  Hindernisse,  die  einer  direkten 
Übertragung  im  Weg  standen,  denn  Spaniens  nationale 
Stellung  hatte  es  zu  Wege  gebracht,  daß  dem  Deutschen 
auch  die  spanische  Sprache  lang  nicht  so  fremd  war, 
wie  sie  es  heute  ist. 

Unter  diesen  Umständen  ist  es  gewiß  schwierig,  alle 
die  Stücke,  die  nicht  direkt  aus  Spanien  übernommen 
sind,  in  den  richtigen  Zusammenhang  einzuordnen.  Fast 
jedes  französische,  aber  auch  die  meisten  holländischen 
und  eine  Anzahl  in  Betracht  kommender  italienischer 
Dramen  lassen  sich  in  letzter  Linie  auf  spanischen  Ur- 
sprung zurückführen.  Von  spanischen  Motiven  zehren 
die  andern  großen  Literaturen  der  Zeit  alle,  und  das 
trägt  zur  Ähnlichkeit  ihrer  Physiognomie  außerordent- 
lich bei.  Dazu  kommt  nun  noch,  daß  man  häufig  bei 
bloßen  Repertoiretiteln  gar  nicht  in  der  Lage  ist,  zn 
entscheiden,  ob  die  Schauspieler  etwa  das  holländische 
oder  das  französische  Stück  zugrunde  legten.  Denn 
zu  der  Grieichheit  des  Stoffes  kommt  noch  eine  ver- 
hängnisvolle Übereinstimmung  der  Titel  hinzu.  Man  hat 
nun  keinen  Anlaß,  immer  auf  den  spanischen  Ursprung 
zurückzugehen.  Wenn  Schwering  Heine  vorwarf,  es  sei 
ihm  entgangen,  daß  Scarrons  Don  Japhet  d'Armenie,  den 
er  für  ein  Veiten sches  Repertoirestück  als  Quelle  an- 
nahm, nur  Bearbeitung  des  Marques  del  Cigarral  von 
Don  Alonso  del  Castillo  Solorzano  sei,  so  war  das  keines- 
wegs berechtigt  und  geschah  nur,  um  möglichst  viel 
spanische  Dramen  als  Quellen  für  Komödiantenschau- 
spiele   zu    erweisen.       Überhaupt    darf    man    das    Wort 


—     198     - 

Bearbeitung  für  die  Dramen  der  Franzosen  nicht  so 
obenhin  brauchen.  Es  ist  klar,  daß  die  französischen 
Dichter  jener  Zeit  namentlich  in  ihren  Anfängen  sich 
fester  an  spanische  Vorbilder  klammerten,  als  es  für  das 
Erstarken  eigener  Kräfte  gut  war.  Man  wird  indessen 
Grrund  genug  haben,  schon  die  Werke  eines  Scarron  und 
anderer  für  sich  selbst  zu  nehmen  und  nicht  gleich  den 
Spaniern  zuzuweisen,  weil  diese  vielfach  die  Anregung 
gaben.  In  letzter  Linie  dürfte  man  dann  auch  Corneilles 
oder  Molieres  Lustspiele  nicht  als  französisches  Produkt 
auffassen  und  würde  sich  damit  zwar  jener  so  unge- 
rechten Beurteilung  des  Grafen  Schack,  eines  übrig  ge- 
bliebenen Romantikers,  wie  Grillparzer  ihn  nennt,  nähern, 
nicht  aber  zu  gerechter  Würdigung  gelangen.  Diese 
Reduktion  auf  das  spanische  Drama  in  jedem  Falle  ist 
aber  auch  deshalb  mißlich,  weil  vielfach  die  Entlehnungs- 
verhältnisse noch  gar  nicht  geklärt  sind.  Für  Rotrou 
und  viele  andere  bleibt  noch  viel  zu  tun,  und  für  die 
Beziehungen  zwischen  Italien  und  Spanien  im  Drama  des 
17.  Jahrhunderts,  die  so  außerordentlich  groß  sind,  wie 
man  das  bis  vor  kurzer  Zeit  noch  gar  nicht  geahnt  hat, 
besitzen  wir  leider  noch  nicht  einmal  irgend  eine  aus- 
reichende Monographie.  Es  soll  also  auch  hier  eine 
solche  Zurückführung  auf  die  spanische  Literatur  um 
jeden  Preis  vermieden  werden,  da  es  dazu  noch  an  den 
nötigsten  Vorarbeiten  mangelt.  Was  Schwarz  und 
Dessoff  ^)  hier  boten,  das  schöpften  sie  selbst  größtenteils 
nur  aus  Schack  und  Klein  ^)  ohne  eigene  Kenntnis  oder 
Lektüre,  und  Schack  hat  in  seinem  Buche,  dessen  hohe 
Verdienste  hier  nicht  hervorgehoben  zu  werden  brauchen, 
teils  gerade  die  Beziehungen  zwischen  Spanien  und  Frank- 
reich nur  angedeutet,  teils  auch  dabei  in  Einzelheiten 
Angaben  gemacht,  die  durch  neuere  Forschungen  berich- 
tigt werden  mußten.  —  Von  den  spanischen  Stücken  ist 
die  kleinste  Zahl  wohl  auf  direktem  Wege  nach  Deutsch- 


1)  Zeitschrift  für  vergl.  Literaturgesch.  IV,  1891,  S.  3  flF. 

2)  Gesch.  des  Dramas,  I— XIII,  1865—86. 
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land  gelangt.  Aber  es  verdient  doch  betont  zu  werden, 
daß  schon  vor  Veltens  Auftreten  Lope  de  Vega  vor 
allen  spanischen  Dichtern  freilich  meist  in  veränder- 
tem G-ewande  auf  der  deutschen  Bühne  erscheint.  Es 
wird  sich  schwer  entscheiden  lassen,  wie  weit  die 
Produktion  und  Reproduktion  der  vermittelnden  Völker 
selbst  bereits  an  diesem  Übergewicht  Lopes  beteiligt  ist. 
Nach  den  bisherigen  Forschungen  von  Schwering  ^) 
und  Dessoff-)  stand  die  Mehrzahl  spanischer  Dramen 
vor  Veiten  auf  dem  Repertoire.  Unter  den  Stücken, 
die  vor  Veiten  gespielt  wurden,  finden  wir  nur  Ver- 
wechslungskomödien. Sie  spiegeln  in  ihren  immer  wieder- 
kehrenden und  ähnlichen  Motiven  den  Charakter  der 
Wanderbühne.  Aber  Dessoff  hielt  sogar  die  Übernahme 
eines  historischen  Stückes,  das  spanischen  Xationalstoff 
behandelte,  für  wahrscheinlich.  Von  je  her  gab  nämlich 
der  Titel  eines  Stückes  zu  raten  auf,  der  uns  besonders 
häufig  überliefert  ist.  Treus  Münchener  Repertoire 
1681 — 85  gibt  als  erstes  Stück  an  „Den  gottlosen  Ro- 
derich". Dann  wurde  dasselbe  Stück  1688  in  Dresden 
gespielt  von  Veiten,  1686  in  Frankfurt  als  „Der  schlimme 
Roderich",  1690  in  Torgau  und  noch  im  Weimarer  Ver- 
zeichnis findet  sich  „Der  gottlose  Rodrigo"  als  Xr.  150^). 
Man  maß  zugeben,  daß  dieser  allgemeine  Titel  zu  vielen 
Vermutungen  Anlaß  geben  konnte.  Als  erster  hat  Meißner, 
der  das  Weimarer  Verzeichnis  veröffentlichte,  mit  einem 
Fragezeichen  den  Othello  als  Quelle  für  dieses  Stück  in 
Anspruch  genommen.  Dann  bemerkt  Eloesser,  ohne  auf 
Meißner  Bezug  zu  nehmen,  daß  die  später  von  den 
Banden  unter  verschiedenem  Titel  z.  B.  „Der  schlimme 
Roderich"  gegebenen  Bearbeitungen  des  Cid  keine  metri- 
schen Übersetzungen  sondern  Prosaauflösungen,  vielleicht 
im  Stil    des   „Kormartschen  Polyeucte'',    gewesen    seien. 


1)  a.  a.  0. 

2)  a.  a.  0. 

3)  Shakespearejahrbuch,  Bd.  19,  (1834),  S.  153. 
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Daß  der  Cid  auf  Veltens  Repertoire  stand,  zeigt  ja  auch 
das  von  Zimmermann  veröffentlichte  Tagebuch  des  Her- 
zogs Ferdinand  Albrecht  I.^).  Aber  niemals  findet  sich 
dieser  Titel,  der  doch  auch  recht  schlecht  zur  Handlung 
paßt,  neben  der  Bezeichnung  des  Cid.  So  konnte  Dessoff 
mit  Recht  aufs  Neue  Umschau  halten,  da  man  schwerlich 
mit  Meißner  an  den  Othello  als  Quelle  glauben  mochte. 
Er  richtete  nun  sein  Augenmerk  auf  Spanien  und  wies 
auf  zwei  Stücke  hin,  in  denen  ein  gottloser  Rodrigo  eine 
Rolle  spiele,  auf  Lope  de  Vegas  „El  postrer  godo  de 
Espana"  und  auf  „El  bastardo  de  Ceuta"  von  Grrajales. 
Lopes  Stück  ist,  wie  Grillparzer ^)  es  ausdrückt,  „die 
Geschichte  der  Eroberung  Spaniens  durch  die  Mauren". 
Der  gewalttätige  König  Roderich,  der  schließlich  im 
letzten  Kampfe  fällt,  steht  im  Vordergrund.  Das  Be- 
deutungsvolle daran  wäre,  daß  hier  ein  spanischer  Xa- 
tionalstoff  in  Deutschland  Aufnahme  fand,  ein  Fall,  für 
den  die  Wanderbühne  kaum  ein  Analogen  zu  bieten 
hat.  Doch  schlössen  sich  Schneider  in  seiner  Übersicht^) 
und  Günthner*)  dieser  Vermutung  Dessoffs  an.  Das 
Stück  des  Grajales,  eines  Dichters  immerhin  zweiten 
Grades,  wurde  gar  nicht  in  Erwägung  gezogen.  Keine 
dieser  genannten  Vermutungen  läßt  sich  nun  halten.  Es 
war  nur  begreiflich ,  daß  die  Unbestimmtheit  des  Titels 
zu  keinem  Resultat  führte.  Ein  gottloser  Rodrigo  kommt 
freilich  auch  noch  in  andern  spanischen  Stücken  vor, 
man  denke  etwa  an  die  berühmte  Donna  Ines  de  Castro, 
die  von  Don  Rodrigo,  einem  ihrer  verschmähten  Anbeter, 
erdolcht  wird.  Und  die  italienische  Literatur  hat  den 
Namen    Rodrigo    nur    allzu    häufig    übernommen.      Man 


1)  Jahrbuch  des   Geschichts Vereins    für   das   Herzogtum   Braun- 
schweig, Bd.  3,  S.  148. 

2)  S.  157. 

3)  Adam  Schneider,  Spaniens  Anteil  an  der  deutschen  Literatur 
des  16.  und  17.  Jahrhunderts,  1898,  S.  308. 

4)  Engelbert  Günthner,    Studien   zu  Lope  de  Vega,  Programm- 
Beilage  des  Gymnasiums  zu  Rottweil  1895,  S.  57. 
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sieht ,  hier  muß  man  einfach  verzichten ,  solange  man 
den  bloßen  Titel  hat.  Aber  schon  Weller  in  seinen 
Annalen  ^)  gab  an,  daß  in  München  ein  Stück  liege,  „Der 
gottlose  Eodrigo  Und  die  Keusche  Königin  Rosidea". 
Dann  machte  wieder  Trautmann  in  seinem  Aufsatz 
„Deutsche  Schauspieler  am  bayrischen  Hofe"  *)  darauf 
aufmerksam,  daß  in  München  zwar  nicht  ein  Stück,  aber 
ein  gedrucktes  Scenar  unter  diesem  Titel  vorhanden  sei. 
Der  Druck  stammt  aus  Nördlingen.  Das  Scenar  ist  denn 
auch  dem  Bürgermeister  und  dem  Rat  von  Nördlingen 
gewidmet  „Anstatt  einer  Demüthigen  Dank  -  Bezeugung 
vor  bissherig  erwiesene  Gnade,  auf  öffentlicher  Schau- 
Bühne  auf  dem  Schuchhauss  aufgeführet  und  vorgestellet 
Von  denen  Anwesenden  Hochteutschen  Komödianten  Don- 
nerstags den  9.  September  Anni  1697".  Xach  einem 
voranstehenden  Gedicht  wird  der  Inhalt  aktweise  wieder- 
gegeben, jedoch  so  ungeschickt,  daß  sich  eine  zusammen- 
fassende Inhaltsangabe  mehr  empfiehlt. 

Eodrigo  liebt  Rosidea,  die  GemahHn  seines  Bruders, 
des  Königs  Clotaldus.  Als  Befehlshaber  des  Heeres  soll 
er  im  Auftrage  des  Königs  gegen  den  Feind  ziehen, 
aber  er  stellt  sich  krank  und  „seiner  Sinnen  nicht 
mächtig^,    so  daß  Clotaldus    selbst   ins  Feld  ziehen  muß. 

Er  bestellt  seinen  Günstling  Perineus  für  die  Zeit 
seiner  Abwesenheit  zum  Hofmeister  der  Königin.  Rodrigo 
ernennt  nun  den  lustigen  Farbone,  einen  Hofnarren,  zu 
seinem  Diener  und  Botenträger.  Dann  wird  eine  Neben- 
handlung angesponnen  durch  die  Liebschaft  des  Prinzen 
Clarindon  und  seiner  Braut  Sigismunda,  die  im  Scenar 
als  Hofdame  bezeichnet  ist.  Sie  verabreden  ein  Stell- 
dichein für  die  künftige  Nacht.  Rodrigo,  der  im  Auf- 
trage der  Königin  vom  Hofmeister  Perineus  wegen  seiner 
Krankheit  besucht  worden  ist,  erwidert  den  Besuch.  Er 
weiß    den   Perineus    durch    einen   Auftrag:    zu   entfernen 


1)  Bd.  II,  S.  281. 

2)  Jahrbuch  für  Münchener  Geschichte,  Bd.  3,  S.  333. 
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und  entdeckt  nun  der  Rosidea  seine  Leidenschaft  für  sie. 
Sie  verläßt  ihn  erzürnt.  Rodrigo,  der  vom  Prinzen  Cla- 
rindon  die  Schlüssel  zur  Stadt  und  zur  Festung  begehrt, 
wird  von  ihm  abgewiesen;  aus  Rache  überfällt  ihn 
Rodrigo  mit  seinem  Diener  Furbone ;  Clarindon  wird 
erstochen,  seine  Braut  tötet  sich  selbst  aus  Verzweiflung. 
Inzwischen  hat  Furbone  im  Auftrag  seines  Herrn  einen 
erneuten  Liebesbrief  an  die  Königin  zu  bringen,  er  wird 
aber  von  Perineus  geprügelt  und  davon  gejagt.  Aus 
Rache  läßt  Rodrigo  durch  den  Stadt-Major  den  Perineus 
enthaupten;  das  Haupt  wird  in  das  Zimmer  der  Königin 
getragen.  Aber  noch  nicht  genug  der  Greuel,  der  könig- 
liche Bote  des  Arestes  wird  im  Bette  erstochen  von 
Rodrigo ,  der  sich  auch  durch  die  Erscheinung  von  Cla- 
rindons  Geist  nicht  abschrecken  läßt.  Nun  gibt  Rodrigo 
vor,  er  habe  Briefe  aus  dem  Lager  erhalten,  die  den 
Tod  des  Königs  berichteten.  Er  begehrt  daraufhin  Ro- 
sidea,  die  Königin,  zum  Weibe.  Rosidea  verspricht  ihm 
zwar,  seinen  Wunsch  zu  erfüllen,  aber  sie  sinnt  heimlich 
auf  seinen  Tod.  Während  nun  die  vier  Geister  —  des 
Clarindon,  der  Sigismunda,  des  Perineus  und  des  Arestes 
—  den  Rodrigo  zu  schrecken  versuchen ,  langt  heimlich 
der  König  in  der  Stadt  an.  Er  erfährt  von  dem  Ge- 
schehenen, verkleidet  sich  und  begibt  sich  unter  die 
Stadtsoldaten.  Als  solcher  wird  er  Zeuge,  wie  Rosidea, 
die  mit  Rodrigo  den  Thron  besteigen  soll,  den  verhaßten 
Schwager  zu  erdolchen  versucht.  Er  greift  im  rechten 
Augenblick  ein  und  gibt  sich  zu  erkennen.  Rodrigo  wird 
erschossen,  Furbone  wird  dem  Henker  übergeben. 

Es  ist  möglich,  daß  Trautmann  Recht  hat,  wenn 
er  eine  Bemerkung  des  Schauspielers  Andreas  Elenson 
aus  einem  Schriftstück  des  Jahres  1698  auf  unser  Stück 
beziehen  will.  Dort  greift  dieser  nämlich  eine  History 
an,  „welche  aus  dem  spönischen  (sie !)  in  die  hochteutsche 
spräche  ist  übersetzet  worden  den  ofFenlichen  Druck 
underworfFen".  Aber  einen  Fingerzeig  für  die  Quelle 
dieses  Stückes  gäbe  das  doch  ganz   und  gar  nicht.     Das 


i 
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hätte  ungefähr  dieselbe  Bedeutung,  wie  wenn  der  ano- 
nyme Verfasser  jenes  Druckes  von  1672:  „Kunst  über 
alle  Künste,  ein  bös  Weib  gut  zu  machen"  erklärt,  sein 
Stück  sei  italienischen  Ursprungs.  Schwerlich  wird  sich 
für  den  Rodrigo  ein  spanisches  Vorbild  finden  lassen. 
Derartige  Effekte  besitzt  kein  spanisches  Stück,  und  eine 
solche  Verwässerung  der  Motive  haben  spanische  Dramen 
auch  nirgends.  Wohl  aber  muß  man  die  Anlehnung  an 
ein  italienisches  Vorbild  als  möglich  zugestehn.  Die 
italienischen  Dramen  sind  gerade  durch  die  Vergröberung 
und  Häufung  spanischer  Motive  vielfach  ausgezeichnet, 
und  für  die  Geistererscheinungen  wie  für  die  verschie- 
denen Hinrichtungen,  die  ja  Hallmann  und  das  deutsche 
Kunstdrama  so  gern  verwenden,  braucht  man  noch  nicht 
an  eigene  Zutaten  zu  denken,  auch  wenn  die  Inhalts- 
angabe der  einzelnen  Akte  auf  selbständige  Umwand- 
lungen schließen  läßt.  So  ungeschickt  und  handlungs- 
arm mag  kaum  das  Vorbild  gewesen  sein.  Wären  uns 
italienische  Dramen  und  Melodramen  so  bequem  zugäng- 
lich wie  französische  oder  auch  spanische,  so  könnte 
man  leichter  eine  Aufklärung  erhoffen.  Aber  diese 
italienischen  Dramen,  die  ja  zum  Teil  sogar  an  deut- 
schen Höfen  von  italienischen  im  Dienste  deutscher 
Fürsten  stehenden  Künstlern  geschrieben  wurden ,  sind 
heute  zum  geringsten  Teil  zugänglich.  Vieles  ist  für 
immer  verschollen,  manches  mag  auch  auf  italienischen 
Bibliotheken  aufgestapelt  sein.  Hier  stößt  die  theater- 
geschichtliche Forschung  des  siebzehnten  Jahrhunderts, 
die  die  Bedeutung  italienischer  Einflüsse  gerade  schon 
für  diese  Zeit  nicht  immer  genügend  gewürdigt  hat.  auf 
schwere,  kaum  zu  überwindende  Hindernisse.  Denn  auch 
die  Wiener  Opernsammlungen,  die  A.  v.  Weilen  so  sorgsam 
katalogisiert  hat,  versagen,  und  nur,  wo  Titel  schon  für 
eine  Identität  sprechen,  können  Vermutungen  geltend 
gemacht  werden.  Systematische  Inhaltsangaben  italieni- 
scher Dramen  mögen  freilich  nicht  an  sich  irgendwie 
ästhetisch  lohnend  sein,  aber  sie  allein  könnten  wirklich 
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für  die  deutsche  Theatergescbichte  eine  erschließende 
Bedeutung  haben.  Ricci  erwähnt  (in  seinem  Buche :  „I 
teatri  di  Bologna"  1888)  die  AuiFiihrung  eines  Stückes 
„Roderigo"  d'incerto  autore  1686,  und  Quadrio  nennt 
einen  Roderico  für  das  Jahr  1684  von  Giambattista  Bot- 
talino.  Aber  von  diesen  beiden  kommt  kaum  eines  in 
Betracht,  da  Treu  dieses  Stück  in  den  Jahren  1681 — 85 
spielte  und  der  Rodrigo  als  erstes  Stück  genannt  wird, 
also  wohl  vor  1684  fällt.  So  muß  man  sich  mit  der 
Erkenntnis  bescheiden,  daß  die  Quelle  schwerlich  in 
Spanien  zu  suchen  ist.  Auf  italienischen  Ursprung  könnte 
schon  äußerlich  das  Personenverzeichnis  deuten. 

Für  die  weiteren  Stücke  Lopes,  die  nach  Deutsch- 
land vor  Veiten  gelangt  sein  sollen,  sind  wir  nun  zum 
großen  Teil  auf  bloße  Vermutungen  angewiesen.  Nur 
für  zwei  Dramen  nimmt  man  wohl  eine  direkte  Über- 
tragung an.  Für  den  „unschuldigen  Grefangenen",  der  nach 
Fürstenau  1668  aufgeführt  wurde,  hat  Dessoff  „La  prision 
sin  culpa"  als  Vorlage  glaubwürdig  gemacht,  wofür  bisher 
auch  keine  Mittlertibersetzung  gefunden  ist.  Das  Stück 
gehört  zu  den  tollsten  Verwechslungskomödien  und  konnte 
somit  leicht  genug  auf  der  Wanderbühne  Eingang  finden. 
Freilich  Geistererscheinungen  ließen  sich  hier  nicht  an- 
bringen. Das  zweite  Stück  steht  in  Treus  Verzeichnis. 
Er  spielte  1666  Von  „Carel  und  Cassandra",  das  nach  Des- 
soff auf  Lopes  „ElPerseguido"  ^)  zurückgeht,  dessen  Stoff, 
wie  schon  Schäffer^)  angibt,  einer  Novelle  des  Bandello 
(Teil  IV  No.  6)  entnommen  ist.  Es  hat  eine  ganze  Reihe 
von  Motiven  *),  von  denen  auch  später  noch  zu  reden  ist. 
Die  Herzogin  Casandra  von  Burgund  liebt  den  Kämmerer 
ihres  Gemahls,   Don  Carlos,   der  selbst  schon  Jahre  lang 


1)  Der  Name  Carel  ist  holländisch  und,  wenn  diese  Bildung 
nicht  zufällig  ist,  so  könnte  man  auch  hier  an  ein  holländisches  Me- 
dium denken. 

2)  Geschichte  des  spanischen  Xationaldramas ,  Bd.  2,  S.  31G 
(Zusätze  u.  Berichtigungen)  1890. 

3)  Ausführlicher  Inhalt  bei  Schäffer  a.  a.  0.  I,  82  ff. 
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mit  Leonora,  der  verwitweten  Herzogin  von  Cleve,  der 
Schwester  des  Herzogs,  heimlich  verheiratet  ist.  Da 
Casandra  von  Carlos  nicht  erhört  wird,  so  verleumdet 
sie  ihn  und  schädigt  ihn  auf  jede  Weise,  sucht  sein  Kind 
zu  töten,  bis  sich  nach  langen  Wirren  des  Carlos  heim- 
liche Ehe  oiFenbart  und  Casandra  als  die  Schuldige  ver- 
bannt wird,  während  Carlos  zum  Thronerben  ernannt 
wird.  In  dieser  kurzen  Inhaltsübersicht  sind  Motive, 
wie  die  sündige  Liebe  der  Herzogin,  ihre  Verleumdungen 
und  Xachstellungen  und  endlich  ihre  Entlarvung  und 
auf  der  andern  Seite  die  heimliche  Ehe  des  Carlos  nicht 
nur  im  Zusammenhang  der  Handlung,  sondern  auch  für 
xinsre  weitere  Betrachtung  im  Ange  zu  behalten.  Es  wird 
sich  später  noch  zeigen,  wie  gerade  die  genannten  Mo- 
tive, die  im  spanischen  Drama  einzeln  durchaus  nicht 
selten  vorkommen,  aber  doch  nie  in  solcher  Verknüpfung 
wie  in  diesem  Drama,  noch  in  mehreren  Stücken  der 
Wanderbühne  wiederkehren.  —  Alle  übrigen  Stoffe  Lopes 
nun  sollen  nach  Dessoff  durch  Medien  in  die  Hände  der 
Komödianten  gelangt  sein.  Da  ist  zunächst  auf  Treus 
Repertoire  1666  ein  Stück  unter  dem  Titel  „Der  Streit 
zwissen  Arragonien  und  Cicilien".  Dem  liegt  wohl  Lopes 
„Don  Lope  de  Cardona"*  zu  Grunde.  Wenn  aber  Dessoff 
hier  die  Vermittlung  durch  ein  gleichnamiges  Stück  Ro- 
trous  vermutete,  durch  seinen  „Don  Lope  de  Cardonne'' 
(1650),  so  läßt  sich  diese  Annahme,  die  auf  Schacks 
Angaben^)  zurückgeht,  nicht  aufrecht  halten.  Vielmehr 
hat  Steffens-}  darauf  hingewiesen,  daß  beide  Stücke 
nichts  als  den  Titel  mit  einander  gemein  haben,  und 
zwar  kommt  nach  dem  uns  überlieferten  Titel  Lopes 
Stück  in  Betracht,  in  dem  der  Krieg  zwischen  Sizilien 
und  Arragonien  im  Vordergrund  steht.  Davon  hat  Ro- 
trous  Stück  gar  nichts,  hier  spielt  die  ganz  andere  Hand- 


1)  Geschichte  der  dramatischen  Kunst  und  Literatur  in  Spanien, 
Bd.  II,  S.  683. 

2)  Rotroustudien  I,  S.  103  f.,  1891. 
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lung  nur  in  der  Hofgesellschaft  eines  Königs  Philipp 
von  Arragon.  Somit  kann  also  Rotrous  Stück  nicht  als 
Medium  ins  Auge  gefaßt  werden,  und  man  darf,  wenn 
auch  mit  Vorbehalt,  hier  ebenfalls  an  eine  direkte  Über- 
nahme denken.  Lopes  Stück  gehört  zu  seinen  schwäch- 
sten, und  das  ist  denn  auch  von  Grillparzer  und  andern 
oft  genug  betont  worden.  Grillparzer  nennt  die  Er- 
eignisse kaum  für  ein  Melodrama  gut  genug. 

Für  die  übrigen  Dramen  kann  man  nun  an  die 
literarischen  Bestrebungen  anknüpfen,  und  damit  erhält 
man  auch  Wegweiser,  die  es  ermöglichen,  sich  nicht  Ver- 
mutungen und  Hypothesen  zu  überlassen.  Es  sind  freilich 
nicht  viele  der  Literatur  angehörige  Männer,  die  sich 
durch  die  Eindeutschung  spanischer  Stücke  ein  Verdienst 
erwarben.  Vor  allem  kommt  Grreflinger  in  Betracht. 
Er  hat  „El  palacio  confuso"  von  Lope  durch  das  Medium 
des  Holländers  Leonard  de  Fuyter  geliefert,  der  Lopes 
Stück  ins  Holländische  wörtlich  übertragen  hatte,  und 
Greflinger  versprach  auch  1650,  Lopes  „La  fuerza  lasti- 
mosa"  einzudeutschen.  Wir  besitzen  diese  letzte  Über- 
setzung leider  nicht.  Bolte  glaubt  jedesfalls  daran,  daß 
Greflinger  seine  Absicht  ausführte.  Aber  wenn  man 
auch  zur  richtigen  Würdigung  der  ersten  Übersetzung 
Greflingers  hinzunehmen  muß,  daß  er  selbst  in  seiner 
Vorrede  erklärt:  „Viel  Comedien  sind  mehr  in  das  Aug 
als  in  das  Ohr,  viel  sind  mehr  in  das  Ohr  als  in  das 
Aug,  diese  sol  deine  Augen  nicht  wenig  belustigen. 
Wäre  es  meine  Möglichkeit  des  Autors  zierliche  Reden 
etwas  zu  erreichen,  solte  ich  auch  das  Ohr  nicht  wenig 
bekützeln",  so  kann  doch  sehr  wohl  für  das  bereits 
auf  Treus  Repertoire  1666  stehnde  Stück  „Von  den 
verwirrten  HoiF  von  Cicilien  mit  wol  gesetzten  reden 
aus  dem  holländischen  übersetzet"  an  Greflinger  an- 
geknüpft werden.  Das  Stück  findet  sich  ja  dann  auch 
auf  Veltens  Repertoire  1690  als  „Der  verwirrte  Hof  von 
Belvedere",  und  Herzog  Ferdinand  Albrecht  I.^)  trägt  in 

1)  Vgl.  Zimmermann,  a.  a.  0.  S.  142. 
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sein  Tagebuch  unter  dem  5.  Oktober  ein:  „Die  Tragi- 
Comoedia:  die  verwechslete  Königes  Kinder  war  von 
2 — 4  Uhr  agieret".  Das  Personenverzeichnis  ergibt  die 
Identität  mit  „El  palacio  confuso".  Wenn  die  Personen- 
liste des  Herzogs  nicht  unvollständig  ist,  und  das  anzu- 
nehmen hat  man  eigentlich  keinen  Anlaß,  so  muß  die 
AuflFühning  etwa  gegenüber  der  Greflingerschen  Über- 
setzung erhebliche  Vereinfachungen  erfahren  haben,  die 
sich  leider  nicht  genau  bestimmen  lassen.  Unser  Stück 
ward  unter  anderm  auch  noch  1742  in  Frankfurt  gegeben. 
Daß  sich  der  Schulrektor  Keimann,  der  in  Zittau  mit 
seinen  Schülern  den  „verwirreten  sicilianischen  hoiF  oder 
könig  Carlo"  gab,  an  Greflinger  anlehnte,  ist  wohl 
mit  Sicherheit  anzunehmen.  Auch  das  Weimarer  Ver- 
zeichnis enthält  als  Nr.  58  den  Titel:  „Der  verwirrte 
hoff  von  vevilade",  den  man  wohl  hier  einzuordnen  hat. 
Die  XamensentsteUung  fällt  dagegen  kaum  ins  Gewicht. 
Das  Stück,  das  ja  auch  für  Corneilles  ;,Don  Sanche  d' Ara- 
gon'' das  Vorbild  abgab,  wird  nur  in  einigen  Drucken 
Lope  de  Vega  zugeschrieben,  Schäffer  *)  möchte  es  eher 
dem  Mira  de  Amescua  zusprechen,  einem  der  ersten 
Dichter  in  Lopes  Gefolge.  Diese  Verwechslungskomödie 
konnte  wohl  so  recht  den  Bestrebungen  der  Komödianten- 
bühne entgegen  kommen,  und  es  ist  ganz  lehrreich,  daß 
auch  Corneilles  „Don  Sanche  d'Aragon",  der  doch  auf  unser 
Stück  zurückgeht,  eine  Übersetzung  im  17.  Jahrhundert 
gefunden  zu  haben  scheint.  Die  Wiener  Hofbibliothek 
besitzt  nun  eine  handschriftliche  Prosaübertragung  ^) : 
^Heroische  Comedie  von  Don  Sancho  von  Aragon".  Der 
Zusatz  „Heroische  Comedie",  der  dem  französischen 
comedie  heroique  entspricht,  läßt  jeden  Zweifel,  daß  das 


1)  a.  a.  0.  Bd.  1,  S.  320. 

2)  Cod.  gerin.  13311.  Bolte  in  semen  Beüagen  zum  Aufsatz 
„Moliereübersetzungen  in  Deutschland"  Herrigs  Archiv  82  erwähnt 
diese  Übertragung  noch  nicht. 
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Stück  nicht  auf  Corneilles  Vorbild  beruhe,  überwinden. 
Greflinger  v'ersprach,  wie  schon  erwähnt,  1650  auch  Lope 
de  Vegas  „La  fuerza  lastimosa"  zu  verdeutschen,  das 
von  Isaak  Vos  1648  ins  Holländische  übertragen  war. 
Bolte^)  glaubt,  daß  Greflinger  seine  Absicht  vollzog 
und  führt  als  Beweis  die  Aufführung  des  Zittauer  Schul- 
rektors Keimann  im  Jahre  1658  an.  Jedesfalls  findet 
sich  Lopes  Stück  unter  verschiedenen  Titeln  auch  auf 
dem  Repertoire  der  Schauspieler.  Meist  lautet  der  Titel 
so  wie  bei  Greflinger,  der  ihn  wohl  nach  dem  Titel  des 
Holländers  „De  beklagelyke  dwang"  gebildet  hatte.  So 
führte  Paulsen  1674  in  Dresden  „den  bekläglichen  Zwang" 
auf,  schon  1660  spielte  Caspar  Stieler  in  Güstrow  „Der 
klägliche  Bezwang  in  welcher  grose  Tyranney  geboten 
wirdt,  durch  List  aber  verhindert".  Treu  spielte  1660 
in  Lüneburg  „Vom  Könnich  Eduardo  tertio  auss  Engelandt, 
wirt  sonsten  genandt  der  beklagliche  zwanck".  Dieses 
Stück  hält  Bolte  freilich  für  nicht  identisch  mit  dem 
bekläglichen  Zwang,  da  dort  ein  König  Eduard  nicht 
einzuordnen  sei,  und  in  der  Tat  besagt  auch  der  zweite 
Titel  an  sich  nichts ,  denn  die  Komödianten  liebten  es, 
bekannte  Titel  zur  Empfehlung  auf  neue  Stücke  zu  setzen. 
Unser  Drama  erscheint  aber  auch  mehrmals  unter  dem 
Titel  „Der  Liebesirrgarten",  und  man  würde  kaum  Lopes 
„Fuerza  lastimosa"  darunter  vermuten,  hätte  nicht  der 
Danziger  Ratsherr  Georg  Schröder  eine  ausführliche 
Inhaltsangabe  hinterlassen.  Es  ist  Creizenachs  Ver- 
dienst^), gesehen  zu  haben,  daß  Schröders  Angaben  sich 
auf  dieses  Stück  beziehen.  Aber  er  hat  im  einzelnen 
das  Quellenverhältnis  nicht  ganz  zutreffend  beurteilt, 
indem  er  behauptete,  daß  der  „Irrgarten  der  Liebe"  nach 
Schröders  Bericht  mit  dem  Lopeschen  Drama  vollständig 
übereinstimme.     Seiner  Meinung  nach  ist  nur  der  Name 


1)  Das  Danziger  Theater,  S.  110,  Anmerkung  2. 

2)  Berichte    der    sächsischen   Gesellschaft    der   Wissenschaften 
1886,  S.  105. 
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der  Königstochter  Dionisia  in  ßosalinda  umgewandelt. 
Dieser  Angabe  schließt  sich  Bolte  im  Danziger  Theater 
an.  Es  wird  sogleich  auf  sie  einzugehn  sein.  Auch 
Veiten  spielte  das  Stück  unter  diesem  Titel.  Bolte  ist 
der  Meinung,  dieser  neue  Titel  sei  aucli  aus  dem  Spanischen 
entlehnt,  aus  des  Cervantes  „Laberinto  de  amor".  Aber 
man  braucht  kaum  an  das  so  schwer  auszudeutende  bi- 
zarre Stück  des  Cervantes,  das  den  Komödianten  schwer- 
lich eingehen  konnte  und  niemals  in  Deutschland  gespielt 
wurde,  zu  erinnern.  Denn  der  Ausdruck  „Liebesirrgarten" 
ist  ja  im  17.  Jahrhundert  mehrfach  belegt,  und  man 
könnte  unter  anderm  eher  noch  an  Griovanni  Boccaccios 
Schrift  „Laberinto  d'amore"  erinnern,  weil  diese  sckon 
1660  durch  Johann  Mackle  verdeutscht  wurde  ^)  als  „Irr- 
garten der  Liebe".  —  Es  ist  bedeutsam,  daß  dieses  be- 
rühmte Stück,  das  noch  später  mannigfach  weiterwirkte, 
so  früh  in  Deutschland  Eingang  fand,  wenngleich  man 
sich  kaum  ein  rechtes  Bild  davon  machen  kann,  wie 
die  Verwicklungen  und  Verwirrungen ,  bei  denen ,  wie 
so  oft  bei  Lope,  dem  Dichter  namentlich  im  dritten 
Akt  bisweilen  der  Atem  ausgeht,  von  den  Schauspie- 
lern dargestellt  und  bewältigt  werden  konnten.  Ver- 
kleidungsmotive und  Verwechslungen  fehlen  auch  hier 
freilich  nicht  und  konnten  für  die  Schauspieler  und  das 
Publikum  anziehend  sein.  Der  Bericht  des  Danziger 
Ratsherrn  Georg  Schröder  zeigt  nun  gerade  in  über- 
raschender Weise,  wie  treu  sich  die  Schauspieler  hier 
an  ihre  Vorlage  hielten.  Wer  die  Wanderbühne  nach 
selbständig  hinzugetragenen  Motiven  durchsuchte,  der 
würde  bier  kaum  auf  die  Kosten  kommen. 

Nun  ergibt  Schröders  Darstellung,  daß  unser  Stück 
nicht  direkt  auf  Lope  sondern  auf  Vos  zurückgeht.  Wäh- 
rend bei  Lope  die  Frau  des  unglücklichen  und  fälschlich 
beschuldigten  conde  Enrique  als  Donna  Isabel,  muger  dal 
Conde  Enrique,  bezeichnet  wird,  findet  man  bei  Vos  für 


1)  Exemplar  in  der  Kgl.  Landes-Bibliothek  Stuttgart. 
Palaestra  LXXVIII.  14 
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sie  den  Namen  Rozaura  und,  während  der  Vater  der^ 
Isabel  bei  Lope  nur  als  conde  de  Barcelona  bezeichnet 
wird,  heißt  er  bei  Vos  Rudolf  Graaf  von  Bristol. 
Schröder  nennt  nun  freilich  nicht  für  alle  Personen 
Namen,  aber  Henrichs  Frau  führt  bei  ihm  den  Namen 
Rosaura,  nicht  Isabella,  und  Rosauras  Vater  ist  auch  in 
Schröders  Bericht  der  Grraf  von  Bristol.  Die  andern 
Varianten  in  den  Namen  zwischen  Lope  und  Vos  lassen  sich 
nicht  ausnutzen,  da  gerade  bei  ihnen  Schröder  überhaupt 
keine  Bezeichnungen  bietet.  Aber  diese  Übereinstimmung 
sichert  das  niederländische  Vorbild ,  und  es  macht  dazu 
natürlich  gar  nichts,  wenn  die  verlassene  Dionisia,  die  auch 
bei  Vos  diesen  Namen  trägt,  in  Schröders  Bericht  Rosa- 
linde heißt.  Nun  müßte  man  überhaupt  die  Genauigkeit 
und  Klarheit  auch  der  übrigen  Schröderschen  Berichte, 
die  doch  nach  dem  Gedächtnis  aufgezeichnet  sind,  in  der 
Gesamtheit  abschätzen  können,  um  die  richtige  Stellung 
für  unsern  Fall  zu  gewinnen.  Das  ist  natürlich  un- 
möglich; denn  da  man  mit  selbständigen  Veränderungen 
der  Stoffe  durch  die  Schauspieler  zu  rechnen  hat ,  so 
lassen  sich  Abweichungen  vom  Vorbilde  immer  als 
Wandlungen  erklären,  an  denen  die  Komödianten  die 
Schuld  tragen,  und  es  wird  sich  schwer  entscheiden  lassen, 
ob  etwa  Irrtümer  des  Berichterstatters  vorliegen.  Der 
Liebesirrgarten  hat  in  seinem  Bericht  überhaupt  eine  auf- 
fallend geringe  Zahl  von  Abweichungen.  Für  die  Be- 
nutzungi-des  Holländers  spricht  auch  die  Einteilung  in 
fünf  Akte,  während  Lope  nur  drei  hat.  Aber  die  Ein- 
grenzung des  Stoffes  in  die  verschiedenen  Akte  weicht 
auch  vom  holländischen  Vorbild  erheblich  ab,  sie  ist  weit 
ungeschickter,  wenn  sie  wirklich  so  war.  Eine  auffällige 
Änderung  begegnet  dann  im  2.  Akt  nach  Schröder. 
Der  Sohn  des  Grafen  Henrich  und  der  Rosaura  will  die 
Hand  der  Rosalinde  küssen,  aber  sie  schlägt  „ihm  in  die 
Augen.  Darauff  muß  Graf  Hendrich  abtreten  .  .  .".  Bei 
Lope  wie  bei  Vos  nimmt  Dionisia  diese  Ehrung  unter 
inneren  Qualen  entgegen.    Man  wird  natürlich  in  solchen 
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kleinen  Zügen  eine  arge  Yergröbernng  sehen  dürfen, 
aber  den  rechten  Grund  für  diese  Änderungen  kann  man 
deshalb  doch  nicht  ermessen,  weil  man  aus  dem  Bericht 
das  Scenengefüge  nicht  übersehen  und  also  nur  vermuten 
kann,  daß  solch  eine  plötzliche  Schmähung  die  Scene  zu 
schnellem  Ende  führen  mochte.  Auch  sonst  hat  man 
anzunehmen,  daß  die  Reihenfolge  der  einzelnen  Vor- 
gänge von  Schröder  nicht  immer  getreu  innegehalten 
ist,  wie  das  bei  jemandem,  der  Gesehenes  gedächtnis- 
mäßig nacherzählt,  nur  zu  begreiflich  ist. 

Der  letzte  Akt  zeigt  nun  vollkommen  evident  die 
Anlehnung  an  Yos,  der  hier  von  Lope  entschieden  ab- 
weicht. Während  bei  Lope.  nachdem  schon  die  Königin 
in  die  Ehe  des  Otavio  und  der  Dionisia  gewilligt  hat, 
der  kleine  Sohn  Enriques,  der  Schwiegervater  Enriques, 
Enrique  selbst  nacheinander  ohne  Erfolg  Otavio  zum 
Zweikampf  herausfordern,  bis  schließlich  Otavio  die  For- 
derung der  als  Mann  verkleideten  Isabel  annehmen  will, 
aber  im  selben  Augenblick  Isabel  in  der  Verkleidung  er- 
kennt, hat  Vos  diese  höchst  unnatürlichen  und  übertrie- 
benen Herausforderungen  mit  Recht  gestrichen.  Bei  ihm 
fordert  Octavio,  der  Graf  von  Exfort,  unmittelbar  nach- 
dem er  von  Rozaura  den  verhängnisvollen  Ring  erhalten 
hat,  die  Rozaura  selbst  zum  Zweikampf  heraus.  Sie  ist 
im  Begriff  zu  unterliegen,  da  erkennt  man  sie,  und  nun 
geht  das  Stück  in  raschestem  Tempo  ohne  jeden  Zwischen- 
fall dem  Ende  entgegen.  Aber  gleichsam  als  wollte  Vos 
nun  für  die  übergangenen  Herausforderungen  Ersatz 
bieten,  muß  nun  noch  gänzlich  unmotiviert  Octavio  vom 
Grafen  von  Bristol,  dann  von  Mauritius,  dem  Sohne  Hen- 
driks, schließlich  von  Hendrik  selbst  herausgefordert 
werden.  Der  König  greift  jedoch  sofort  ein  und  be- 
schließt in  Frieden  das  Stück.  Ganz  genau  an  Vos  lehnt 
sich  nun  Schröders  Bericht:  „Der  Graff  von  Oxfort 
bietet  der  Rosaura  den  Duel  an.  Darüber  wird  sie  er- 
kandt,  das  sie  Rosaura.  Ihr  Vater,  ihr  Mann  und  ihr 
Sohn  erfräuwen  sich  über  ihrem  Leben.     Und  der  König 

14* 
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setzet  den  Graff  von  Oxfort  zu  Rede  über  seine  Tochter 
fall  und  gibt  sie  ihm  zur  Ehe.  Dennoch  aber  kompt 
der  alte  Grraff  von  Bristol  und  wil  mit  dem  Graif'en 
erstlich  duelliren,  gleiches  wil  auch  GrafF  Henrich  thun. 
Aber  der  König  spricht  sie  alle  zu  Friede  und  gibt  seiner 
Tochter  Hochzeit ''.  Ausgelassen  ist  in  diesem  Bericht 
nur  die  Herausforderung  des  Sohnes.  Das  ist  möglicher- 
V7eise  ein  Versehen. 

Dieser  Vergleich  ist  abgesehen  von  dem  sichern  Er- 
gebnis für  die  Benutzung  des  Holländers,  nicht  Lopes, 
auch  dafür  lehrreich,  wie  getreu  sich  unter  Umständen 
die  Komödianten  an  ihre  Vorlage  hielten.  Wüßte  man 
nicht,  daß  jene  letzten  Duellscenen  durch  Vos  selbst 
so  unorganisch  angefügt  sind,  so  hätte  man  sogleich 
auf  eine  oberflächliche  Zutat  der  Komödianten  ge- 
schlossen. Das  zeigt  immer  wieder,  wie  wenig  man 
der  Wanderbühne  selbständige  Bevorzugung  von  Mo- 
tiven oder  gar  die  Ausbildung  eines  bestimmten  Stiles 
zutrauen  darf.  Ihre  Bühneneffekte,  die  sie  aufsuchten 
und  einlegten,  liegen  in  derselben  Richtung  wie  Hall- 
manns Bestrebungen. 

Dem  „verwirrten  Hof  von  Belvedere"  und  dem  „be- 
kläglichen Zwang",  jenen  beiden  Stücken,  die  durch  die 
Anknüpfung  an  die  Literatur  und  durch  Inhaltsangabe 
oder  Personalverzeichnis  in  ihren  Quellen  gesichert  sind, 
reiht  sich  minder  klar  ein  Titel  an,  den  uns  Fürstenau  ^} 
überliefert:  „Am  20.  und  21.  September  1668  spielten 
fremde  Comödianten  eine  Tragikomödie  Die  erhöhte  De- 
muth  und  der  erniedrigte  Hochmuth  von  Casimir  und 
Ladislav  Könige  in  Polen".  Über  den  ersten  Titel 
herrscht  kein  Zweifel.  Dessoif  wies  bereits  auf  Lope 
de  Vegas  „El  triunfo  de  la  humildad  y  soberbia  abatida" 
und  auf  eine  niederländische  Bearbeitung  durch  Questiers. 
Es  ist  natürlich  müßig  zu   entscheiden,    ob   das  Original 

1)  a.  a.  0.  I,  228. 
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oder  die  Bearbeitung  zu  Grunde  lag.  Aber  der  seltsame 
Zusatz  „von  Casimir  und  Ladislav  Könige  in  Polen"  ist 
mehrfach  gedeutet  worden.  Dessoff  nimmt  an,  daß 
Fürstenau  hier  zwei  Titel  ineinanderbringe.  Man  habe 
wahrscheinlich  am  20.  September  „Die  höchste  Demut 
tmd  den  erniedrigten  hochmuth" ,  am  21.  September 
„Casimir  und  Ladislav  Könige  in  Polen"  gespielt.  Das 
Original  der  Komödie  von  Casimir  und  Ladislav  aber 
vermag  auch  DessoiF  nicht  zu  bestimmen.  Grünthner 
dagegen  glaubt,  daß  es  sich  nur  um  Lopes  Stück  handele, 
in  dem  die  beiden  Brüder  Trebacio  und  Filippo  von  Al- 
banien zu  Casimir  und  Ladislav  von  Polen  geworden 
seien.  Eine  Entscheidung  läßt  sich  nicht  treffen.  Es 
verdient  übrigens  immerhin  bemerkt  zu  werden,  daß 
Gottsched  im  „Nöthigen  Vorrath"  S.  265  eine  Oper  an- 
zeigt „Die  erhöhte  Demuth  und  der  gestürzte  Hochmuth 
Goslar  1697".  Lopes  Stück,  dessen  Inhalt  Grillparzer ^) 
ausführlicher  bietet,  als  er  sonst  zu  tun  pflegt,  be- 
handelt den  Streit  zweier  Brüder  um  die  Geliebte. 
Der  hochmütige  Bruder  wird  vertrieben  und  muß  sich 
als  Kohlenbrenner  verkleidet  an  den  Hof  stehlen.  Es 
ist  dies  zugleich  das  einzige  Stück,  in  dem  ein  „durch- 
lauchtiger Kohlenbrenner"  in  der  spanischen  Literatur 
vorkommt,  denn  Lopes  „Pedro  Carbonero"  ^)  würde  nicht 
als  „durchlauchtig"  bezeichnet  werden  können,  und  eben- 
so wenig  paßt;  hierzu  das  Stück  „Lorenz©  me  Hämo  y 
carbonero  de  Toledo"  von  Juan  de  Matos  Fragoso  ^),  wo 
ein  Kohlenbrenner  durch  seine  Tapferkeit  emporsteigt, 
aber  nicht  adlig  ist.  Den  Zusammenhang  mit  Lopes 
„Erhöhter  Demuth  und  erniedrigtem  Hochmuth^  hat 
schon  Dessoff  für  den  in  Treus  Repertoire  1681 — 85  über- 
lieferten Titel  „Der  durchlauchtige  Kohlenbrenner"  in 
Erwägung    gezogen.      Aber    er    behauptet,    daß    dieser 


1)  S.  170. 

2)  Vgl.  SchäfFer,  a.  a.  0.  II,  171. 

3)  Schäffer,  II,  193. 
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Titel  sich  unmöglich  auf  unser  Stück  beziehen  könne, 
denn  er  tauche  in  Frankfurt  1741  wieder  auf:  „Die  be- 
wundernswürdige Gedult  und  Beständigkeit  getreuer 
Ehe-Leuthe,  dargestellet  in  Aleran  einem  Teutschen 
Fürsten  und  Adelheid  einer  Princessin  Kaysers  Ottonis 
Major  oder  der  durchlauchtige  Kohlen-Brenner".  Dieser 
lange  Titel  würde  freilich  nicht  auf  unser  Stück  gedeutet 
werden  können.  Aber  DessofF  übersah  zunächst,  daß 
man  bei  diesem  Titel  gar  nicht  auf  Vermutungen  an- 
gewiesen war.  Wir  besitzen  nämlich  eine  Handschrift 
dieses  Stückes.  Über  sie  war  schon  im  Serapeum  (1866 
S.  319)  von  Josef  Maria  Wagner  ein  kurzer  Bericht 
gegeben  worden.  Diese  Handschrift,  damals  in  den  Händen 
des  Postdirektors  von  Gerl,  befindet  sich  jetzt  im  Besitz 
der  Städtischen  Sammlungen  Wiens  *). 

Dessoffs  Vermutung  bestätigt  sich  auch  hier  nicht. 
Wenn  sich  auch  über  die  Quelle  des  handschriftlich  über- 
lieferten Stückes  nichts  ermitteln  läßt,  so  scheint  es  doch 
gegenüber  Dessoffs  irriger  Hypothese  angebracht,  we- 
nigstens aus  der  Handschrift  den  Inhalt  des  Dramas 
wiederzugeben.  Der  Schreiber  nennt  sich  Christoph 
Schüler.  Vor  dem  Stück  macht  er  den  Vermerk  „An- 
gefangen in  Wien  den  7.  Augast  1670''.  Am  Schluß 
steht  von  derselben  Hand  „Verfertiget  Wien  den  7,  August 
1670".  Dieses  also  im  Jahr  der  Schaubühne  entstandene 
Stück  ist  von  mehreren  Händen  geschrieben,  so  jedoch, 
daß  dieselben  bisweilen  replikenweise  wechseln  und  zu 
der  Annahme  berechtigen  könnten,  daß  jeder  seine  eigene 
Rolle  eintrug.  Immerhin  kehren  doch  zwei  Handschriften 
gleichmäßig  wieder.  Der  Titel  lautet:  ;,Lieb  und  glückh, 
Müh  und  tückh  oder  der  durchlauchtige  Kohlbrenner". 
Man  hat  keinen  Grund  daran  zu  zweifeln,  daß  dieses 
Stück  wirklich  identisch  ist  mit  dem,  welches  Treu  1681 
bis  1685  spielte,  dem  „durchlauchtigen  Kohlbrenner",  zumal 
die  Wiener   Sammelhandschrift    unter    andern    noch   nie 

1)  Nr.  38589  J. 
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betrachteten  Stücken  auch  den  „geistlichen  Andronikns" 
enthält,  der  ebenfalls  auf  Treus  Liste  steht.  Der  Inhalt 
unseres  Stückes  ist  folgender:  Peronius,  König  von 
Castilien,  der  die  Prinzessin  Aminda  aus  Arragonien  zur 
Frau  hat,  glaubt  im  Traume  sie  mit  einem  Kohlenbrenner 
zusammen  zu  sehen  und  beschließt  daraufhin,  sich  von 
ihr  zu  trennen.  An  seinem  Hofe  lebt  auch  die  Prin- 
zessin Elysa,  die  Schwester  seiner  Frau.  Sie  wird 
von  zwei  Prinzen  begehrt,  von  Sidonius  aus  Portugal 
und  von  Melanor  aus  Sizilien,  die  sich  gemeinschaftlich 
zu  Schiff  nach  Castüien  begeben.  Unterwegs  wird  Me- 
lanor durch  einen  Sturm  von  den  übrigen  getrennt,  er 
langt  zuerst  in  Castilien  an  und  kommt  zu  einem  Köhler, 
bei  dem  er  sich  nach  der  Prinzessin  Elysa  erkundigt. 
Dieser  verrät  ihm,  daß  sie  voraussichtlich  sehr  bald 
zu  einer  Lustbarkeit  in  die  Nähe  der  Köhlerhütte  ge- 
langen werde.  Der  Prinz  beschließt,  sich  zu  verkleiden, 
um  nicht  erkannt  zu  werden,  und  erhält  vom  Köhler 
dessen  Gewand.  Als  „durchlauchtiger  Kohlbrenner"  wül 
er  die  Prinzessin  kennen  lernen ,  die  ihren  Entschluß 
geändert  hat  und  vor  dem  Könige,  ihrem  Schwager, 
behauptet,  krank  zu  sein.  Sie  empfängt  bei  sich  den 
inzwischen  eingetroffenen  Sidonius,  der  sich  als  Kauf- 
mannssohn ausgibt,  da  zwischen  Portugal  und  Casti- 
lien eine  Feindschaft  besteht.  Elysa  verliebt  sich  in 
ihn,  und  man  beschließt,  vor  dem  tyrannischen  König  zu 
entfliehen  und  die  Königin  Aminda  mit  zur  Flucht  zu 
verleiten.  Aminda  ist  inzwischen  in  die  Xähe  der  Köh- 
lerhütte gelangt  und  trifft  den  jungen  Köhler,  den  der 
König  bei  einer  Jagd  nach  Wasser  schickt.  Sie  erklärt 
ihm,  das  Wasser  selbst  in  den  Becher  gießen  zu  wollen, 
und  mischt  einen  Liebestrank  hinein,  den  sie  von 
ihrem  „Medicus"  hat,  auf  daß  der  König,  der  sie  ver- 
lassen hat,  wieder  Liebe  zu  ihr  fasse.  Sie  warnt  den 
Köhler,  selbst  davon  zu  trinken.  Der  König  erfährt, 
daß  Aminda  den  Becher  gefüllt  habe,  er  vermutet,  daß 
sie    Gift     hineingetan,     und     da     er     zugleich    in    dem 
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Köhler  das  verhaßte  Urbild  seines  Traumes  erkennt,  so 
zwingt  er  ihn,  den  Becher  selbst  zu  leeren.  Der  tut  es 
und  fällt  zunächst  um.  Aber  der  König,  der  ihn  tot 
glaubt  und  verläßt,  erkennt  nur  allzubald  seinen  Irrtum. 
Er  überrascht  die  schlafende  Aminda  und  findet  einen 
Liebesbrief  an  Melanor.  Nun  will  er  sie  beide  töten.  Um 
aber  Melanors  Verhalten  erst  zu  prüfen,  spielt  er  selbst 
den  Boten.  Melanor  ahnt  Verrat  und  nach  einem  Wort- 
wechsel sticht  er  den  vermeintlichen  Boten  nieder.  Der 
König  gibt  sich  zu  erkennen  und  bekennt  sich  selbst 
schuldig.  Melanor,  der,  durch  den  alten  Kohlenbrenner 
irregeführt,  Aminda  für  Elysa  hält,  beschließt  nun,  das 
Köhlerkleid  wieder  mit  seinem  eigenen  zu  vertauschen. 
Er  wird  von  der  Königin  begnadigt  und  heiratet  sie, 
während  Sidonius  wirklich  die  Elysa  erhält,  nachdem 
auch  er  sich  als  Prinzensohn   zu   erkennen   gegeben   hat. 

Unser  Stück  steht  im  Stil  durchaus  noch  der  Art 
der  englischen  Komödianten  nahe.  Zu  den  mytholo- 
gischen Anspielungen  kommen  vielfach  auch  noch  bib- 
lische hinzu.  In  den  Dienerscenen  bietet  sich  nichts 
Neues,  und  die  Neigung  zum  Opemhaften  kommt  weit 
weniger  als  in  andern  Stücken  derselben  Zeit  zur  Gel- 
tung. Nur  einmal  treten  Amor  und  Fortuna  auf  und 
singen  die  Aminda  ein.  Traditionelle  Motive  wirken 
auch  hier.  Aminda  glaubt  in  den  Elysäischen  Feldern 
zu  sein,  wie  Aminta  sich  schon  im  Liebeskampf  in  die 
Unterwelt  hineinträumt,  und  gleich  der  Anfang,  da  Me- 
lanor an  die  Hütte  des  alten  Kohlbrenners  pocht  und 
freundlich  von  ihm  aufgenommen  wird,  mahnt  uns  eben- 
falls an  den  Liebeskampf. 

Über  die  unmittelbaren  Quellen  des  Stückes  darf 
man  sich  nicht  auf  Vermutungen  einlassen.  Daß  der 
verkleidete  Köhler  in  den  romanischen  Literaturen  häufig 
genug  vorkommt  und  auch  in  der  Novellenliteratur  nicht 
selten  ist,  muß  man  zugeben.  So  läßt  auch  etwa  die 
siebente  Novelle  des  Belleforest  einen  Prinzensohn,  der 
eine    fremde  Königstochter   entführt,    als   armen  Köhler 
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sein  Leben  fristen,  bis  sein  Sobn  an  den  Hof  des  Groß- 
vaters kommt  und  alles  aufklärt.  Möglich  ist  wohl,  daß 
unser  Stück  eine  italienische  Grundlage  hat,  aber  an 
sich  könnte  sich  selbst  ein  englisches  Stück  die  Motive 
zu  eigen  gemacht  haben.  In  diesem  Falle  gehörte 
es  nicht  mehr  in  den  Ereis  unsrer  Betrachtung. 
So  streng  läßt  sich  freilich  bei  der  Unsicherheit  der 
Quellen  überhaupt  nicht  in  der  Abgrenzung  vorgehen, 
aber  es  ist  jedesfalls  für  unsern  Zusammenhang  wich- 
tig, daß  man  nicht  aus  Titeln  von  Stücken  des 
18.  Jahrhunderts  auf  Dramen  des  17.  Jahrhunderts 
schließen  darf,  wie  es  Dessoff  tat.  Die  Theatertradition 
ist  gewiß  fest,  und  es  ist  gar  nicht  zu  leugnen,  daß  sich 
eine  Reihe  der  Stücke  sehr  lange  auf  dem  Spielplan 
erhalten  hat. 

Aber  auf  der  andern  Seite  hatten  die  Komödianten 
durchaus  die  Neigung  und  Gewohnheit,  bekannte  Titel 
auf  neue  Stücke  aufzupfropfen.  Man  suchte  nicht  nur 
Reimtitel  wie  das  „zerstreute  und  wieder  erfreute 
Fürstliche  Paar  oder  das  verhönde  und  wieder  bekröhnte 
Liebespaar')",  wie  es  auch  Weise  bietet,  „die  be- 
trübten und  wiederum  vergnügten  Nachbarskinder"  1669, 
sondern  man  lehnte  sich  eben  einfach  an  Bekanntes 
an.  Das  geht  nun  sogar  auf  die  Literatur  über.  Es 
wird  schwerlich  Zufall  sein,  daß  Weises  Erstlingswerk, 
das  1668  erschien  und  das  ja  Weise  einmal  auf 
fremder  Bühne  aufführen  sah,  „Die  triumphierende 
Keuschheit"  übereinstimmt  mit  dem  Titel  von  Hallmanns 
1667  erschienenem  Pastoreil  „Die  Triumphirende  Keusch- 
heit oder  die  Getreue  Urania".  Am  auffälligsten  ist 
gerade  in  seinen  Titeln  Talander.  Unter  den  Namen 
seiner  Romane  allein  finden  sich  vier,  die  genau 
mit    denen   der  Komödiantenschauspiele    übereinstimmen, 

1)  Dieser  letzte  Reim  findet  sich  z.  B.  auch  in  einer  von  Gott- 
sched („Nöthiger  Vorrath",  S.  25!)  angeführten  Oper  „Die  gehonte  aber 
endlich  gekrönte  Gottesfurcht  an  Daniel  in  der  I.öwengruben  vor- 
geführet". 
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wiewohl  der  Inhalt  der  Erzählungen  sich  bezeichnender- 
weise durchaus  nicht  mit  dem  der  betreffenden  Stücke 
deckt.  Bohse  schreibt  einen  Liebesirrgarten,  wie  Schrö- 
ders Repertoire  und  Veiten  ihn  haben.  Er  schreibt  eine 
getreue  Sklavin  Doris,  wie  Treus  Repertoire  schon  eine 
getreue  Sklavin  Doris  nennt  ^),  er  hat  eine  verliebte  Ver- 
wirrung der  sizilianischen  Höfe ''),  wie  schon  Treus  Re- 
pertoire von  dem  verwirrten  Hof  von  Cicilien  berichtet. 
Er  hat  einen  Roman  geschrieben  mit  dem  Titel:  „Schau- 
platz der  Unglückselig- Verlibten";  die  Frankfurter  Theater- 
geschichte berichtet  noch  aus  dem  Jahre  1741  von  der 
Aufführung  eines  „Schauplatzes  der  unglückselig  Ver- 
liebten". Mit  Ausnahme  dieser  letzten  Übereinstimmung 
sind  Bohses  Titel  zeitlich  später  als  die  der  Schauspiele. 
Die  zweiten  Benennungen  Bohses  weichen  dann  beim 
Schauplatz  und  bei  der  Verwirrung  der  sizilianischen 
Höfe  ab ,  die  andern  beiden  Romane  haben  nur  einen 
Titel.  Jedenfalls  können  diese  Übereinstimmungen  un- 
möglich Zufall  sein^). 


1)  Diesen  Zusammenhang  hätte  Heine  schon  bei  seinem  Bericht 
über  die  aus  dem  18.  Jahrhundert  erhaltene  Handschrift  „Die  getreue 
Sklavin  Doris"  aufführen  müssen. 

2)  Exemplar  in  Dresden. 

3)  Bohse,  der  ja  eine  Zeit  lang  Sekretär  am  Weißenfelser  Hofe 
war,  soll  dort  eine  Reihe  von  Opernlibretti  geschrieben  haben.  So 
wird  in  mehreren  Kompendien  des  18.  Jahrhunderts,  die  Bohses  Le- 
bensgeschichte bringen,  berichtet,  und  man  hat  keinen  Grund  daran 
zu  zweifeln.  Wer  weiß,  ob  nicht  eine  Reihe  der  bei  Gottsched  mit 
dem  Druckort  Weißenfels  aufgeführten  Opern  ihren  Text  Bohse  ver- 
dankt. Im  Meßkatalog  von  1653  wird  Bohse  auch  als  Verfasser  des 
bei  Gottsched  („Nöthiger  Vorrath"  I,  253)  genannten  Schauspiels  „Der 
betrügliche  doch  betrogene  Federigo"  Leipzig  1691  aufgeführt,  und  bei 
0.  L.  B.  Wolff  in  der  Encyclopädie  der  deutschen  Nationalliteratur  wird 
auch  von  ihm  eine  „Tugend  und  Laster-Komödie"  genannt,  deren  Druck 
sich  nicht  mehr  nachweisen  läßt.  Übrigens  wird  auf  dem  Titelblatt 
des  erstgenannten  Stückes  auch  vermerkt,  daß  es  „ohnlängst  auff 
einem  bekandten  Theatro  mit  großem  Vergnügen  vornehmer  Zuschauer 
ist  präsentiret".  Möglich  ist  sehr  wohl,  daß  Bohse  der  Verfasser 
dieses  Stückes  ist.     Aus   Innern  Gründen  aber  wird  sich   ein  Beweis 
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Von  solcher  literarisclien  Übemahme  kann  man  den 
Blick  richten  auf  die  heillose  Verwirrung  unter  den 
Titeln  der  Wanderbühne  selbst.  »Der  Streit  zwischen 
Ehre  und  Liebe  oder  zwischen  Rache  und  Liebe"  dient 
etwa  als  Zusatz  einer  ganzen  Reihe  von  Überschriften 
noch  weit  bis  ins  18.  Jahrhundert  hinein.  Am  schlimmsten 
ist  es  freilich  mit  der  «siegenden  L^nschuld"  bestellt.  Sie 
ist  der  zweite  Titel  des  mehrfach  genannten  Stückes 
von  der  gottlosen  Königia  Odomira,  1741  hat  selbst 
Calderons  Aurora  und  Stella  den  Zusatz  „  oder  die  trium- 
phirende  Unschuld"  und  die  dramatische  Bearbeitung  der 
asiatischen  Banise  führt  den  Titel  „Die  siegende  Unschuld 
in  der  persohn  der  Asiatischen  Banise')."  Die  Beispiele 
ließen  sich  noch  beliebig  vermehren^),  ja  selbst  in  Flug- 
blätter dringen  solche  abgegriffenen  Wendungen.  (Im 
Meßkatalog  von  1695  wird   angekündigt:    „Siegende  Un- 


kaum  ergeben.  Nach  alledem  möchte  man  fast  glauben,  daß  Talander, 
■den  schon  "SVolff  (Encyclopädie  der  d^tschen  Nationalliteratur  1855 
I,  308)  als  ersten  bezeichnet,  der  aus  der  Schriftstellerei  einen  Er- 
werbszweig machte,  als  populärer  Eomanskribent  und  Vielschreiber 
solche  Titel  benutzte,  um  mehr  Beachtung  zu  finden  mit  seinen  schnell 
und  leichthin  gearbeiteten  Werken,  die  er  in  gewaltiger  Anzahl  auf 
den  Markt  schleuderte.  Zugleich  aber  darf  man  darin  eine  beachtens- 
werte Spur  indirekter  Einwirkung  der  Komödiantenschauspiele  er- 
kennen, der  man  leider  so  selten  begegnet.  Bohse  verdient  in  vielem 
Betracht  noch  eine  Untersuchung.  Gödeke  verzeichnet  seine  "Werke 
äußerst  unvollständig,  und  Merzdorf,  der  Verfasser  des  Abschnittes 
über  Bohse  in  der  Allgemeinen  Deutschen  Biographie,  irrt,  wenn  er 
"behauptet,  Gödeke  gebe  sie  vollständig.  Die  Kompendien  des  18.  Jahr- 
hunderts erweisen,  daß  er  etwa  an  Zahl  doppelt  so  viel  Romane 
lieferte,  als  Gödeke  kennt.  Für  die  Quellenfrage,  die  an  sich  viel- 
fach mühselig  und  für  Bohse  allein  nicht  immer  lohnend  sein  mag, 
kommen  fraglos  die  byzantinischen  Chronisten,  die  im  17.  Jahrhundert 
so  viel  gelesen  wurden  und  auch  den  schlesischen  Dramatikern  so 
Manches  gaben,  in  Betracht.  Bohse  war  ein  nur  allzu  belesener  Mann. 
Das  zeigen  auch  seine  Unterhaltungsbücher. 

1)  Vgl.  Erich  Schmidt,  A.  D.  B.  45,  170  ff. 

2)  Vgl.   etwa   auch   Homeyer  a.  a.  0.    S.  59 :    Stranitzkys  Alfons 
heißt  auch  Sieg  der  Unschuld,  u.  s.  w. 
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schuld  derer  jüngstliin  von  einem  Niederländer  unbillicli' 
angeklageten  Thee  und  KafPee-Gretränken  u.  s.  w.").  Und 
ebenso  erstaunlich  ist  es,  wenn  man  den  „verirrten 
Liebessoldaten",  den  Titel  jenes  bekannten  von  Radics 
und  ßolte  behandelten  Komödiantendramas  aus  dem  17. 
Jahrhundert,  plötzlich  wiederfindet  als  zweiten  Titel  eines 
Märtyrerstückes.  In  Görlitz  kündigen  die  hochdeutschen 
Komödianten  auf  einem  Scenar  an^)  „eine  herrliche  schöne 
und  gantz  Neue  Materi,  Genandt:  Der  verirrte  Liebes- 
soldat Oder  der  mit  dem  Lindwurm  streitende  Ritter  S. 
Georg''.  Man  sieht  aus  alledem,  daß  die  größte  Vorsicht 
geboten  ist,  aus  allgemeiner  klingenden  Titeln  Schlüsse 
zu  ziehen.  Man  kann  sagen,  daß  bei  den  Stücken,  die 
einen  Doppeltitel  tragen  —  und  deren  gibt  es  sehr  viele  — 
meist  der  eine  Titel  den  speziellen  Hinweis  auf  den  In- 
halt des  Stückes  bringt,  der  andere  eine  allgemeinere 
Bezeichnung  bietet.  Auf  die  letzte  ist  sehr  wenig  zu 
geben.  DessoiF  hat  diesem  allgemeineren  Titel,  der  von 
einem  Stück  aufs  andere  überging,  beim  durchlauchtigen 
Kohlbrenner  zu  viel  Gewicht  bemessen,  aber  es  ist  über- 
haupt kaum  geraten,  von  Titeln  aus  so  später  Zeit  Rück- 
schlüsse auf  Grund  der  Ähnlichkeit  zu  machen.  Das  zeigt 
sich  noch  an  einer  anderen  Behauptung  Dessoffs.  Unter 
den  von  Paulsen  überlieferten  Titeln  finden  wir  „Das  ver- 
änderliche Glück",  eine  jener  indifferenten  Bezeichnungen, 
bei  denen  man  von  vornherein  auf  eine  sichere  Verifi- 
zierung verzichten  muß.  Heine  wollte  ihn  in  Zusammen- 
hang bringen  mit  dem  handschriftlich  aus  dem  18.  Jahr- 
hundert überlieferten  Drama  „Der  eiserne  Tisch"  ^).  Da- 
gegen glaubt  Bolte  an  eine  Identität  mit  „Alexanders 
Glücks  und  Unglücksprobe"  ^).  Dieser  letztere  Titel  ist 
uns  nun  freilich  erst  aus  dem  18.  Jahrhundert  über- 
liefert, das  Weimarer  Verzeichnis  bringt  ihn  als  Nr.  113. 


1)  Vgl.  Bolte,  Das  Danziger  Theater,  S.  112. 

2)  Wanderbühne  1889,  S.  73. 

3)  Danziger  Theater  S.  118. 
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Meißner  setzte  eine  ganze  Reihe  von  Alexanderstücken 
gleichsam  zur  Auswahl  erläuternd  hinzu;  Racine,  die 
Hamburger  Oper,  Bressand  wurden  erwogen.  Heine') 
wollte  dieses  Stück  mit  einem  andern  Drama  des  18. 
Jahrhunderts  in  Verbindung  bringen,  mit  einem  Alexander- 
stück Calderons  „Dar  lo  todo  y  no  dar  nada".  Somit 
war  Bolte  der  einzige,  der  an  eine  Verbreitung  dieses 
Stückes  schon  im  17.  Jahrhundert  glaubte,  merkwürdiger- 
weise ohne  auf  Dessoffs  Bemerkungen  einzugehen.  Dieser 
erinnerte  daran,  daß  nach  Devrient-)  der  Markgräflich 
Bad.  Durchlachsche  Hof  komödiant  Titus  Maass  ankündigte 
„Die  remarquable  Glücks  und  Unglücksprobe  des  Alexan- 
der Danielowitsch  Fürsten  von  Mentzikoff,  eines  grossen 
honorirten  Cabinetsministers  und  Generals  Petri  I. 
Czaren  von  Moskau,  glorwürdigsten  Andenkens  nunmehro 
aber  von  den  höchsten  Stufen  seiner  erlangten  Hoheit 
bis  in  den  tiefsten  Abgrund  des  Unglücks  gestürzt,  veri- 
tabeln  ßelisary  mit  Hans  Wurst,  einem  lustigen  Pasteten- 
jungen auch  Scheirfax  imd  kurzweiligen  Wildschützen  in 
Sibirien."  Damit  wäre  also  unmöglich  gemacht,  daß 
dieses  Stück  schon  dem  Repertoire  des  17.  Jahrhunderts 
angehörte.  Aber  dieser  Hinweis  Dessoffs  hat  noch  mehr 
Bedeutung.  Da  der  Sturz  Menschikoffs  1727  erfolgte, 
so  wollte  Dessoff  daraus  einen  sicheren  terminus  a  quo  für 
das  Weimarer  Verzeichnis  gewinnen,  das  ja  dieses  Stück 
verzeichnet.  Meißner  setzte  die  Entstehung  der  Liste 
etwa  in  das  Jahr  1710,  sie  würde  nach  dem  eben  Ge- 
sagten frühestens  1727  anzunehmen  sein.  Aber  diese 
ganze  Argumentation  läßt  sich  ebensowenig  halten  wie 
die  Identifizierung  des  Stückes  selbst.  Die  Breslauer 
Stadtbibliothek  besitzt  nämlich  einen  Theaterzettel  des 
17.  Jahrhunderts,  der  dieses  Stück  ankündigt  und  akt- 
weis den  Inhalt  wiedergibt.  Es  heißt  dort:  „Dinstags 
den    18.    October    Soll    den    Großgünstigen   Herren   Zu- 


1)  Zeitschr.  f.  vgl.  Literaturgesch.  II,  175. 

2)  Gesch.  d.  Schauspielkunst  I,  327. 
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schauern  auffgewartet  werden  mit  einer  gantz  Neuen, 
vortrefflichen  und  wohl  sehenswürdigen  Action,  welche 
wenig  ihres  gleichen  hat.  Und  wird  genandt  Alexanders 
Grlücks  und  Unglücks-Probe.     Personen  der  Action : 

1.  Friedrich  Hertz og  in  Sicilien. 

2.  Margaretha  Seine  Gremahlin,  Gräffin  von  Etffort. 

3.  Alexander  ihr  Sohn  und  Feld-Herr. 

4.  E-osabella  Eine  Kammer  Jungfrau. 

5.  Jan,  Hertzog  Friedrichs  Kammer-Diener. 

6.  Andreas 

7.  ßaptista 

8.  König  in  Greta. 

9.  Königin,  Seine  Gemahlin. 

10.  Philippo,  HofF-Marschall. 

11.  Antonio  Kämmerer. 

12.  Oberster  der  Sicilianischen  Völcker. 

13.  Ein  Fischer. 

14.  Stumme  Personen.  Soldaten,  Hencker  mit  Knechten. 
Kurtzer  Summarischer  Inhalt : 

Der  Ersten  Handlung.  Der  Kammer -Diener  Jan  rühmet 
seinem  Hertzoge  die  Schönheit  der  Kammer-Jungfer  Rosa- 
bella und  verkuppelt  ihm  dieselbige,  Rosabella  wider- 
setzet sich  zwar  Anfangs,  last  sich  aber  endlich  durch 
Hertzog  Friedrichs  Bitten  und  Verheissung  überreden 
und  verspricht  ihm  ihre  Gegen-Liebe .  Andreas  und  Bap- 
tista  die  beyden  Kammer-Diener  des  Printzen  Friedrichs 
mercken  zwar  diese  heimliche  Liebe,  verbergen  aber 
solche  dennoch  aus  Furcht  vor  ihrem  Printzen,  ob  er  sie 
gleich  deswegen  befraget.  Nachdem  Hertzog  Friedrich 
der  Rosabella  Liebe  genossen,  und  sich  in  geiler  Brunst 
mit  ihr  verbunden,  verspricht  er  nicht  allein  Sie  vor 
seine  Gemahlin  zu  erwehlen,  sondern  auch  seine  erste 
Gemahlin  die  Gräffin  Margaretha  umbringen,  und  seinen 
Sohn  Printz  Alexandern  auff  die  Seite  zu  schaffen. 
Machet  derohalben  mit  seinem  Kammer-Diener  Jan  heim- 
liche Anschläge,  wie  solches  auffs  beste  und  Geschwin- 
deste ins  Werk  zu  richten  sey. 
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Der  Andern  Handlung.  Die  Gräfin  Margaretha  wird  in 
ihrer  Kammer  im  Schlaff  von  schweren  Phantasien  ge- 
plaget, und  von  ihrem  Sohne  Printz  Alexandern  auffge- 
wecket,  deme  sie  ihren  gehabten  ängstlichen  Traum  er- 
zehlet.  Er  bemühet  sich  wiewohl  umbsonst,  ihre  schwer- 
mühtige  Gedancken  zu  vertreiben,  und  wird  darüber  zu 
seinem  Herren  Vater  beruffen.  Der  Kammer-Diener  Jan 
bekömpt  durch  eine  schelmische  Arglistigkeit  den  Trau- 
Ring  von  des  Hertzogs  Gemahlin  der  Margaretha,  worüber 
sie  hernach  in  alles  Unglück,  ja  gar  umbs  Leben  kömbt. 
Printz  Alexanders  Kammer-Diener  Baptista  wird  von 
Jan  mit  vielen  Gelde  bestochen,  dass  er  sich  mit  einem 
Eydschwure  verbindet,  seinen  Herrn  im  Schlaff  nebenst 
andern  helffen  zu  überfallen,  den  Mund  zu  verstopffen 
in  ein  darzu  bereitetes  Schiff  zu  schleppen,  und  in  ein 
unbekandtes  Land  zu  führen,  welches  auch  geschieht. 
Eben  in  selbiger  Nacht  bringet  Jan  einen  trunckenen 
Stall-Knecht  durch  Hülffe  der  Rosabellen  in  der  Hertzo- 
gin  Schlaff-Gemach,  und  stecket  ihm  ihren  Trau-ßing  an 
den  Einger.  Der  Hertzog  ihr  Gemahl  kömbt  laut  ge- 
nommener Abrede  darzu,  beschuldiget  sie  eines  Ehebruchs, 
ersticht  den  Stall-Knecht,  und  last  seine  Gemahlin  in  das 
Gefängnüß  werffen. 

Der  dritten  Handlung.  Printz  Alexander  auff  der  Insel 
Greta  mit  Ketten  in  einer  Wüsteney  an  einen  Felsen  an- 
schmiedet beklaget  sein  Unglück.  Der  König  von  Greta 
mit  seiner  Gemahlin  und  Hoff-Stadt  kommt  ongefehr  auff 
der  Jagd  an  denselbigen  Orth,  und  wird  also  Alexander 
auff  des  Königes  Befehl  von  dem  Felsen  loßgemacht, 
seiner  Gemahlin  geschencket  und  mit  nach  Hofe  genommen. 
Jan  findet  sich  wieder  bei  Hertzog  Friedrichen  und 
seiner  Goncubin  der  Rosabella  ein,  und  erzehlet  ihnen 
wie  es  ihm  auff  der  Reise  und  Schiffarht  mit  dem  Print* 
zen  ergangen ,  hierauff  wird  auch  seiner  unschuldigen 
Gemahlin  der  Gräfin  Margaretha  Todt  beschlossen,  die 
Königin  von  Greta  verliebt  sich  in  ihren  neu  angenommenen. 
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Kammer  -  Juncker  Alexandern,  giebt  demselbigen  von 
weiten  ihr  heimliches  Anliegen  zu  verstehen. 

N.  B.  Nach  diesem  Actu  wird  die  Grräfin  Margaretha 
Hertzog  Friederichs  Gremahlin  in  einem  Trauer-Saal  ent- 
hauptet. 

Der  Vierdten  Handlung.  Printz  Alexander  erscheinet  an 
den  Königlichen  Hofe  zu  Greta  der  Geist  seiner  ent- 
haupteten Mutter,  und  entdecket  ihn  ihren  unschuldigen 
Tod,  auch  die  geile  Liebe  seines  Vaters  mit  der  Rosa- 
bella, Die  Königin  vor  grosser  Liebe  gegen  Alexandern 
gantz  besessen,  lasset  ihn  in  ihr  SchlafF-Gremach  zu  sich  for- 
dern, eröffnet  ihm  ihr  heimliches  Anliegen  und  begehret 
seine  Gegenliebe.  Er  wegert  ihr  nicht  allein  solche, 
sondern  begehret  auch  seinen  Abschied  und  Urlaub  von 
ihr  weil  sie  aber  noch  inständiger  bey  ihm  anhält  und 
bey  seinen  Kleidern  fasset,  last  er  solche  fahren,  und 
entläufft.  Sie,  vor  Liebe  gantz  Rasend  stellet  sich  un- 
gebärdig, ruffet  umb  Hülffe,  und  bezüchtiget  ihn  durch 
seine  hinterlassene  Kleider,  daß  er  sie  zu  unkeuscher 
Liebe  habe  zwingen  wollen,  Alexander  wird  deshalben 
gefangen  genommen,  und  vor  dem  König  zur  Verhör  ge- 
bracht, welcher,  weil  er  ihn  unschuldig  befindet,  Befehl 
ertheilet,  Alexandern  wieder  an  vorigen  Orthe  in  Wild- 
nüß  zu  bringen,  und  an  denselben  Felsen,  iedoch  gar 
schwach  wieder  anzuschliessen ,  überredet  hernach  die 
Königin,  ob^)  sey  Alexander  wegen  seiner  Unkeuschheit 
hingerichtet,  sie,  solches  glaubend,  ersticht  sich  selbst 
aus  Verzweiflung.  Alexander  das  andermahl  am  Felsen 
angeschlossen,  wird  von  dem  Geist  seiner  Mutter  zur 
Rache  angetrieben,  und  hernach  von  einem  Fischer  loß- 
gemacht. 

Der  Fünfften  Handlung.  Printz  Alexander  körnt  in  seinem 
Vater-Lande  Sicilien  wieder  an,  und  bekömt  gleich  einen 
grossen  Anhang  von  getreuen  Ofiicirern  und  Soldaten. 
Jan  bringet  seinem  Hertzoge  die  Zeitung  daß  eine  grosse 

1)  Fehlt  als. 
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Menge  Völcker  sich  der  Stadt  nähern,  Hertzog  Friedrich 
giebet  Befehl,  weil  er  sie  vor  Freunde  und  seine  eigene 
Soldaten  hält,  daß  man  die  Thore  nicht  vor  ihnen  ver- 
schliessen,  sondern  sie  ungehindert  einlassen  solle,  kommt 
also  Printz  Alexander  mit  allen  seinen  Leuten  in  die 
Stadt,  bemächtigen  sich  derselben  und  machen  alles  was 
sich  zur  Gregen- Wehre  setzet,  nieder,  der  Hertzog  Fried- 
rich den  Betrug  vermercket,  ersticht  sich  selbst  umb 
also  der  Rache  seines  Sohns  zu  entgehen.  Der  Kupier 
Jan  aber,  und  die  Hure  ßosabella  werden  gefangen  ge- 
nommen, diese  wird  mit  glüenden  Zangen  gerissen,  jener 
aber  in  Ketten  aufgehencket  und  verbrennet. 
Xach  der  Action  soll  ein  gantz  neues  sehr  lächerliches 
und  kurtzweiliges  Nachspiel,  von  Pickelhering  inventiret 
beschliessen.     Umb  3  Uhr  in  dem  Ball-Hause". 

Durch  diesen  Bericht  zerfällt  nun  nicht  nur  Dessoffs 
chronologische  Erwägung  für  das  Weimarer  Verzeichnis, 
sondern  wir  haben  zugleich  in  dem  erwähnten  Titel  des 
Badischen  Komödianten  einen  Beleg  für  die  schon  er- 
örterte Gepflogenheit,  bekannte  Xamen  für  neue  Stücke 
zu  besserer  Empfehlung  zu  benutzen.  Zugleich  zeigt  das 
Scenar,  daß  dieses  Stück,  dessen  Titel  sich  nur  im  Wei- 
marer Verzeichnis  fand,  bekannter  war,  und  das  macht 
begreiflich,  daß  die  Benennung  für  ein  neues  Stück  ver- 
wendet werden  konnte.  Bolte  wollte  den  bei  Fürstenau  aus 
dem  17.  Jahrhundert  überlieferten  Titel  „Das  veränderliche 
Glück"  damit  in  Zusammenhang  bringen.  Ob  ein  solcher 
besteht,  darüber  läßt  sich  nichts  sagen.  Das  Breslauer 
Scenar  bietet  ihn  jedenfalls  nicht,  und  man  muß  ebenso 
wie  bei  dem  Titel  „Das  beneidete  Glück",  der  uns  bei 
Fürstenaa  und  im  Treuschen  Repertoire  begegnet,  auf 
eine  Deutung  verzichten.  Solche  Benennungen  waren 
nur  zu  beliebt.  Die  Breslauer  Stadtbibliothek  besitzt 
beispielsweise  noch  ein  Scenar  eines  Alexanderstückes 
„Dass  Wieder-spänstdige  Glück  Oder  der  Glück-reiche 
Welt- bekriegende  Alexander,  König  in  Macedonien,  Trium- 
phirendes  Schau-spiel  Dar-gestellet  von  Einem  unbenandten 
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doch  wohlbekandten  Anno  1665/  Es  ist  dies  eine  weit- 
scliweifige  und  langgedehnte  Dramatisierung  der  Kämpfe 
Alexanders  mit  Darius,  also  ein  wirkliches  Alexanderstück, 
das  auch  als  zweiten  Titel  eine  allgemeinere  Bezeichnung 
trägt.  —  Wer  „Alexanders  Glücks  und  Unglücksprobe '^ 
auf  die  Motive  hin  betrachtet,  kann  kaum  über  die  Quelle 
im  Zweifel  sein.  Man  darf  mit  ziemlicher  Sicherheit  ein 
italienisches  Drama  oder  Musikdrama  als  Vorlage  voraus- 
setzen. Die  Häufung  und  Vergröberung  ursprünglich 
spanischer  Motive  kann  man  fast  in  jedem  dieser  Mach- 
werke bemerken,  und  z.  B.  das  Anschmieden  an  den  Felsen 
läßt  sich  in  italienischen  Opern  mehrfach  belegen.  Selbst- 
verständlich werden  eigene  Zutaten  im  Deutschen  nicht 
gefehlt  haben.  Die  Zwischenscene,  in  der  die  Enthauptung 
der  Gräfin  Margaretha  eigens  vorgeführt  werden  soll, 
zeigt  auch  den  Zusammenhang  mit  der  Kunstdramatik.  An 
solchen  Stellen  ofi'enbart  sich  wieder,  wie  die  verschiedenen 
Wege  von  Kunstdrama,  Jesuitendrama  und  Komödianten- 
schauspie]  ineinander  münden,  wie  sie  in  vielem  im  letzten 
Grade  auf  die  gleichen  Quellen  zurückgehen.  An  ähn- 
lichen Anweisungen  ist  das  Kunstdrama  ja  auch  reich  ge- 
nug, und  ebenso  sind  die  Strafen,  die  Jan  und  Rosabella 
erhalten,  diesem  Stile  gemäß.  Es  wird  schwer  zu  ent- 
scheiden sein,  wieviel  die  Vorlage  schon  bot;  frei  war  sie 
davon  wohl  nicht.  Die  Quelle  für  unser  Drama  läßt  sich 
nicht  ausfindig  machen.  Ähnliche  Titel,  die  einen  Finger- 
zeig geben  könnten,  sind  nicht  nachzuweisen,  und  eine 
Durchsuchung  der  unzähligen,  selten  in  Deutschland  aber 
an  den  verschiedensten  Orten  Italiens  liegenden  Werke 
ist  eben  schlechterdings  unmöglich.  Aber  daß  man  im 
Italienischen  zu  suchen  hätte,  das  zeigt  der  Vergleich 
mit  andern  bekannten  italienischen  Dramen  und  Sing- 
spielen mit  Evidenz. 

Ehe  wir  jedoch  die  italienischen  Einwirkungen  im  Zu- 
sammenhang noch  näher  erörtern,  muß  noch  einiger  Stücke 
des  Dichters  Erwähnung  getan  werden,  den  Heine  ja  auch 
in   seinem   „Dar   lo   todo   y  no   dar  nada"    für  „Alexan- 
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ders  Glücks  und  "Cnglücksprobe"  heranziehen  wollte,  Cal- 
derons.  Es  ist  nicht  so  leicht  zu  erklären,  warum  gegen- 
über Lope  Calderon  an  Zahl  der  Stücke  weit  schwächer 
vertreten  ist.  Denn  während  man  wenigstens  für  einige 
Stücke  Lopes  an  eine  direkte  Übersetzung  glauben  kann, 
erscheint  Calderon  nur  in  Vermittlungen,  die  also  seine 
Individualität  fraglos  nicht  in  ungetrübter  Weise  spiegeln. 
Man  darf  daher  viel  weniger  als  Lopes  Stücke  die  Dramen 
Calderons  unter  einheitlichem  Gesichtspunkt  zusammen- 
fassen. Es  sind  drei  der  besten  Stücke  Calderons,  die 
in  verändertem  Gewände  schon  jetzt  ihren  Einzug  auf 
die  deutsche  Wanderbühne  hielten.  Nur  bei  einem  läßt 
sich  mit  Sicherheit  angeben,  in  welcher  Übertragung  man 
es  brachte.  Calderons  „Lances  de  amor  y  fortuna"  er- 
scheint als  Aurora  und  Stella  schon  1665,  1666,  1676  in 
Dresden,  1679  in  Paulsens  Liste  als  Der  künstliche 
Lügner^)  und  später  auf  den  Spielplänen  Yeltens  und 
anderer,  und  wir  besitzen  eine  Handschrift  aus  der  LIitte 
des  18.  Jahrhunderts  „Von  Kronen-Streitt  zwischen  Au- 
rora und  Stella  Prinzessinnen  auss  Barcelona  .  .  .  aus 
einer  Copia  des  Sign.  H.  Rademius  scripsit  Carl  Koppf 
1754",  über  die  schon  Heine  ^  und  Dessoff')  berichtet 
haben.  Danach  lehnt  sich  diese  Handschrift  an  das  Stück 
des  Holländers  Hendrik  de  Graef  „Aurora  en  Stella  of 
Zusterlijke  Krom-zucht"  an.  Abgesehen  von  sprachlichen 
Kennzeichen  könnte  darauf  schon  die  Übereinstimmung 
der  Titel  deuten.  Graef  selbst  hat  freilich  Calderons 
Stück  nicht  gekannt ,  sondern  sich  Quinaults  Komödie 
„Les  coups  de  Tamour  et  de  la  fortune"  zum  Muster  ge- 
nommen,  die  sich  sklavisch  sogar  in  den  Xamen  an  das 


1)  Bolte  hat  nachgewiesen,  da£  diesem  Stück  nicht  Corneilles 
Menteur  zu  Grunde  lag.  Es  geht  aus  einem  Theaterzettel  hervor 
„Der  künstliche  verliebte  Lügner  Oder  die  beyden  umb  der  Krön 
streitenden  Schwestern  Aurora  und  Stella".  Vgl.  Ältpreuß.  Monats- 
schrift 4,  380  ff. 

2)  Zeitschrift  für  vgl.  Literaturgesch.  ü.  S.  75. 

3)  a.  a.  0. 

15* 
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spanische  Vorbild  anlehnt.  Außer  diesem  an  Verwechs- 
lungen aber  auch  an  groben  Unwahrscheinlichkeiten 
reichen  Drama  kommen  noch,  zwei  der  berühmtesten 
Stücke  in  Betracht:  „La  vida  es  sueno"  und  „El  mayor 
monstruG  los  celos".  Man  tut  gut,  hier  auf  die  Fülle 
ausländischer  Bearbeitungen  zu  weisen,  um  zu  zeigen, 
wie  wahrscheinlich  einerseits  die  Vermittlung  durch 
Medien,  wie  müßig  anderseits  die  Erwägung  eines  be- 
stimmten Dramas  ist,  da  keine  handschriftliche  Über- 
lieferung zu  Hilfe  kommt.  Bolte  hat  in  seinem  Danziger 
Theater ')  für  beide  Stücke  die  ausländischen  Bearbeitungen 
zusammengestellt.  Für  „La  vida  es  sueno",  das  als  Prinz 
Sigismundo  vor  Veiten  schon  auf  Treus  und  Paulsens 
Verzeichnis  steht,  erwähnt  Bolte  das  Stück  des  Franzosen 
Gilet  de  la  Tessonnerie  (1646),  des  Holländers  von  Roden- 
burgh  (1636)  und  von  Schouwenbergh  (1647).  Nachzu- 
tragen wäre  hier  noch,  daß  auch  Cicognini,  dessen  Stücke 
mehrfach  Aufnahme  fanden,  ein  Stück  schrieb  „La  vita 
e  un  sogno",  dessen  Erscheinungsjahr  ich  nicht  zu  er- 
mitteln vermag.  Es  kann  aber  auch  in  Betracht  kommen. 
Cicogninis  Todesjahr  ist  umstritten,  die  späteste  An- 
nahme ist  wohl  das  Jahr  1660").  „El  mayor  mon- 
struo  los  celos"  spielte  auch  schon  Paulsen.  Außer  des 
Tristan  l'Ermite  „Mariamne"  nennt  Bolte  ein  holländi- 
sches Stück  von  K.  Lescailje  (1685),  und  Cicogninis  „H 
maggior  mostro  del  mondo  ovvero  Mariane".  Der  Wort- 
laut der  Titel  auf  den  Listen  variiert  übrigens.  „Eifer- 
sucht das  größte  Scheusal",  die  wörtliche  Übertragung  des 
spanischen  Titels,  steht  neben  einer  Überschrift  „Das 
große  Ungeheuer  oder  der  eifersüchtige  Herodes"  und 
andern.  —  Damit  sind  schon  die  Stoffe  aus  der  Zeit  vor 
Veiten,  die  im  letzten  Grunde  auf  Calderon  zurückgehen, 
erledigt  ^). 

1)  S.  118. 

2)  Vgl.  Alberto  Lisoni,  La  dranamatica  italiana  nel  secolo  XVII, 
S.  53. 

3)  Für  spätere  Zeit   kommt  von  Calderon   dann  erst  die  Hand- 
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Was  man  sonst  noch  an  direkten  spanisclien  Vor- 
bildern für  die  Wanderbühne  angeführt  hat,  das  beruht 
zum  größten  Teil  auf  bloßen  Vermutungen.  Für  unsere 
Zeit  kommt  nur  noch  Montalvan  in  Betracht,  den  man 
als  Vorlage  für  das  1666  und  1677  aufgeführte  Stück 
„Von  Piron  aus  Frankreich"  hat  heranziehen  wollen; 
aber  es  ist  gar  nicht  einzusehen,  warum  nicht  das  Stück 
des  Engländers  Chapman,  auf  das  Creizenach  bereits  ge- 
wiesen, als  Vorlage  gedient  haben  solP). 

Damit  ist  die  Zahl  derjenigen  Titel,  die  sich  in  den 
Repertoires  auf  spanische  Stücke  in  letzter  Linie  be- 
ziehen,   erschöpft.     Aber    wir  besitzen   noch   ein   Stück, 


Schrift  von  „Dar  lo  todo  y  no  dar  nada"  in  Betracht.  Wenn  Dessoff 
für  das  von  Heine  in  der  Wanderbühne  genannte  Manuskript  „Quando 
sta  peggio  sta  meggio"  von  Schuhmacher,  Comikus  1722  (Cod.  Msc. 
Vindob.  13176),  dessen  Inhalt  Heine,  der  sich  mit  dem  Abdruck 
einer  Scene  begnügt,  nicht  angibt,  ohne  auch  auf  die  Quelle  einzu- 
gehn,  Calderons  „Peor  esta  que  estaba"  als  Vorlage  annahm,  so  muß 
darauf  hingewiesen  werden,  daß  es  eine  Commedia  gibt,  die  auch 
Alacci  verzeichnet,  „Quando  sta  peggio  sta  meglio  overo  la  dama  cre- 
duta  colpevole"  von  G.  Boccobadati.  Was  dieses  Stück  als  direkte 
Quelle  noch  wahrscheinlicher  macht,  ist  die  Tatsache,  daß  diese  Com- 
media in  Wiener  Bibliotheken  vorhanden  ist.  (A.  v.  Weilen  in  seinem 
Katalog  „Zur  Wiener  Theatergeschichte"  verzeichnet  das  italienische 
Stück  als  Nr.  4667,  S.  56).  Da  mir  nicht  der  Inhalt  des  deutschen 
Stückes  bekannt  ist,  kann  ich  eine  sichere  Entscheidung  nicht  treffen. 
1)  Für  die  spätere  Zeit  ist  man  genau  so  unsicher.  Wenn  Heine 
für  Veltens  „Die  große  Königin  Semiramis"  an  Calderons  „La  hija  del 
aire",  Dessoff  dagegen  an  Cristoval  de  Virues  „La  gran  Semiramis" 
denken,  so  hat  man  in  Betracht  zu  ziehen,  wie  viele  gleichzeitige 
italienische  Stücke  dieses  Titels  vorhanden  waren,  von  denen  ja  auch 
eins  auf  die  Hamburger  Oper  wirkte.  Nicht  anders  verhält  es  sich 
mit  dem  im  Weimarer  Verzeichnis  aufgeführten  „Der  grosse  Welt- 
schrecken tamerlanes  samt  desselbigen  stürtzung  und  fall",  was  nach 
dem  Berichte  nicht  identisch  sein  kann  mit  Marlowes  Stück.  Schwering 
will  dieses  Stück  durchaus  auf  Serwouters  und  indirekt  auf  Guevara 
zurückführen.  Mit  Recht  hatte  schon  vorher  Creizenach  auf  eine 
Hamburger  Oper  hingewiesen.  Es  gibt  so  viel  italienische  und  fran- 
zösische Stücke  dieses  Titels,  daß  eine  eindeutige  Bestimmung  unmög- 
lich ist. 
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das  auf  einen  spanisclien  StoiF  zurückgeht ,  und  wie- 
wolil  dasselbe  nicht  auf  den  uns  erhaltenen  Repertoires 
angeführt  ist,  verdient  es  doch  auch  in  unserem  Zu- 
sammenhange eine  Erörterung.  Denn  es  gehört  zu  den 
ganz  wenigen  Komödiantenschauspielen,  die  bereits  im 
17.  Jahrhundert  in  Druck  gegangen  sind.  Damit  aber 
rückte  es  in  dieselbe  Zwitter  st  eilung  zwischen  Bühnen- 
stück und  Literatur  hinein,  die  der  Liebeskampf  und 
die  Schaubühne  einnehmen.  Es  ist  dies  das  „Liebes-Gre- 
fängnüs,  Trauer-Freuden-Spiel,  Als  die  Durchlauchtigste 
Fürstin  .  ,  .  Christina  .  .  .  mit  den  .  .  .  Prinzen  .  .  . 
August  Ferdinand,  .  .  .  sich  hatte  einsegnen  lassen^ 
Beyern  1678:  J.  HeitmüUer",  auf  das  zuerst  Zimmermann^) 
die  Aufmerksamkeit  lenkte.  Wenn  Handschriften,  deren 
Datierbarkeit  meist  sehr  erschwert  ist,  nur  insoweit 
herangezogen  werden,  als  sie  vorhandene  Repertoiretitel 
aufklären,  so  darf  dieses  Stück,  das  im  selben  Verlag 
erschien  wie  der  „Tugend  und  Liebesstreit",  der  ein  Jahr 
früher  herauskam,  um  so  weniger  übergangen  werden, 
als  es  die  Dramatisierung  eines  Romans  ist  und  auch 
in  diesem  Betracht  in  Parallele  zur  Schaubühne  von  1670 
gestellt  werden  muß,  die  ja  Pallavicinos  Taliklea  drama- 
tisierte. Der  Vergleich  wird  für  die  Schaubühne  und 
ihre  Tendenz  lehrreich  sein. 

Man  muß  eigentlich  immer  staunen,  wenn  Komödianten- 
stücke zum  Druck  gelangten.  Für  den  Liebeskampf 
waren  schon  die  Voraussetzungen  erörtert,  für  die  Schau- 
bühne wird  später  noch  davon  zu  handeln  sein.  Hier 
könnte  man  freilich  daran  erinnern,  daß  dieser  Druck 
eines  Stückes,  das  einer  HofFestlichkeit  diente,  vielleicht 
in  hohem  Auftrage  geschah.  Aber  es  verirrten  sich  doch 
nur  sehr  selten  auch  anderwärts  solche  Stücke  in  die 
Druckerei;    soweit   bis   jetzt   bekannt   ist,   hat  man  dem 


1)  Jahrbuch  des  Gesch.  -  Vereins  f.  d.  Herzogtum  Braunschweig 
1904,  3,  S.  122.  Exemplar  in  der  Königlichen  und  Provinzial-Biblio- 
thek  zu  Hannover. 


—    231    — 

j, Tugend-  und  Liebes-Streit"  nur  noch  den  Druck  eines 
Stückes  von  Olimpia  und  Vireno  an  die  Seite  zu  setzen, 
das  sich  auf  den  Repertoirelisten  unserer  Zeit  nicht  be- 
findet ,  von  dem  wir  aber  gerade  mehrere  Theaterzettel 
verschiedener  Orte  besitzen.  Wie  dieses  Stück,  das  auf 
dem  Titelblatt  den  Vermerk  trägt,  daß  es  von  hoch- 
deutschen Komödianten  gespielt  werde,  als  einziges  in 
den  Druck  gelangte,  ist  schwer  zu  sagen.  In  stofflichem 
Betracht  gehört  es  nach  Italien.  Unser  Stück  aber  zeigt 
schon  im  Namen  die  direkte  Anknüpfung  an  den  Roman 
des  Spaniers  Diego  Hernandez  de  San  Pedro  „Carcell  de 
Amor",  der  1630  von  Khueffstein  ins  Deutsche  übertragen 
wurde.  An  diese  deutsche  Übersetzung  lehnt  sich  das 
Stück  gerade  so,  wie  die  Schaubühne  sich  an  die  deutsche 
Übertragung  des  Romans  von  Pallavicino  hält.  Äußer- 
lich gibt  sich  das  schon  dadurch  kund,  daß  das  Drama 
in  den  Namen,  die  Khueffstein  verändert,  mit  ihm  über- 
einstimmt. Dieser  Roman  des  Spaniers  ist  allegorisch, 
die  Gestalten  weisen  schon  durch  ihre  Namen  in  das 
Reich  der  Allegorie.  Die  Erzählung  zeigt  die  Ichform 
vom  Anfang  bis  zum  Ende.  Es  ist  um  so  unbegreiflicher, 
daß  man  sie  zur  Grundlage  für  ein  Drama  wählte,  und 
doch  hat  sich  der  Verfasser  seiner  Aufgabe,  mit  dem 
Maßstabe  der  Zeit  gemessen,  erstaunlich  geschickt  ent- 
ledigt. Die  Ichform  beseitigt  er,  indem  er  den  erzählen- 
den Verfasser  selbst  als  Don  Petro  auftreten  läßt,  eine 
Umwandlung,  die  schwerlich  in  damaliger  Zeit  ihres- 
gleichen gehabt  haben  wird. 

Schon  der  Anfang  kündet  gleichsam  mit  ein  paar 
Trompetenstößen,  in  welcher  Umgebung  man  sich  befindet. 
Im  Roman  trifft  der  Verfasser  einen  Turmwächter,  der 
ihm  erklärt,  er  müsse  seine  Waffen  abgeben,  und  diese 
heißen  „Ruhe,  Hoffnung  und  Contento".  Das  Drama 
macht  aus  diesem  Wächter  den  Cupido,  den  der  Roman 
nicht  kennt,  und  nun  hebt  das  Stück  ganz  selbständig  an: 
Cupido:  „Wer  da?"  Petro:  „Gut  Freund."  Cupido:  „Die 
Waffen  ab."     Man  muß  sofort  an  den  Anfang  des  Hamlet 
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denken,  wie  er  uns  im  Bandenstück  vorliegt,  im  „Be- 
straften Brudermord"  1,1:  „Wer  da?"  „Grut  Freund." 
„Was  vor  Freund?'^  „Schildwaclie !"  Die  Übereinstim- 
mung ist  schlagend.  Sie  kann  unmöglich  Zufall  sein. 
Ihre  Bedeutung  liegt  freilich  nicht  in  den  Worten  selbst, 
sondern  darin,  daß  man  hier  wieder  einmal  die  Wirkung 
des  gesehenen  Schauspieles  erkennt.  Der  Hamlet,  wie 
er  uns  überliefert  ist,  mußte  auch  geradezu  eine  solche 
Reminiszenz  besonders  begünstigen,  denn  dieses  „Wer 
da?"  finden  wir  im  Hamlet  nicht  nur  I,  1  sondern  genau 
so  I,  3  und  I,  4.  Das  blieb  dem  Verfasser  des  Stückes 
sicherlich  aus  einer  Aufführung  haften.  Nun  ist  die 
Handlung  des  Romans,  der  nur  durch  Briefe  und  lange 
Reden  aufgeschwellt  ist,  einfach  genug  und  bot  reichlich 
Gelegenheit  zu  selbständiger  Verarbeitung. 

Constante,  der  Sohn  des  Venturoso  und  der  Des- 
gratia,  liebt  die  Prinzessin  Rigorosa,  die  Tochter  des 
Königs  Furioso,  der  über  Terra  d'Amor  herrscht.  Er 
schickt  seinen  Freund,  den  Verfasser  des  Romans,  zur 
Rigorosa,  die  ihn  zunächst  abweisen  läßt.  Als  aber  Con- 
stante selbst  hinkommt,  wird  er  von  Rigorosa,  die  eben 
den  ihr  lästigen  Liebhaber  Zeloso  verschmäht  hat,  mit 
Freuden  empfangen.  Sie  schwören  sich  Treue.  Aber  der 
eifersüchtige  Zeloso  verleumdet  beide  vor  dem  König,  der 
Rigorosa  gefangen  setzen  läßt.  Sie  soll  zum  Tode  ver- 
urteilt werden,  wenn  sich  nicht  ein  Ritter  für  sie  findet. 
Constante  stellt  sich  ein,  er  ficht  mit  Zeloso,  der  besiegt 
wird ;  aber  nun  erklärt  der  König,  er  wolle  sich  seine 
Entscheidung  vorbehalten.  Constante  muß  zwei  Meilen 
vom  Königshof  am  Ort  Patientia  des  Bescheides  harren. 
Nach  längerer  Beratung  mit  Petro  beschließt  Constante, 
die  Rigorosa  zu  entführen  und  sich  zu  diesem  Zweck  die 
Hilfe  des  Herzogs  von  Lastime,  eines  Bruders  des  Königs, 
zu  sichern.  Der  erklärt  sich  auch  dazu  bereit.  Die  Ent- 
führung gelingt,  Constante  verschanzt  sich  in  einer  Festung, 
schließlich  aber  erfährt  der  König,  daß  Zeloso  gelogen, 
er  einigt  sich  mit  Constante,   utid  Rigorosa  wird   ausge- 
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liefert.  Nun  aber  will  B-igorosa  von  Constante  nichts 
mehr  wissen,  Constante  siecht  vor  Gram  dahin  und  stirbt. 
Damit  schließt  der  Roman,  In  Betrachtungen  über  den 
Tod  klingt  das  Ganze  aus. 

Das  Drama  hält  sich  an  diese  Handlung,  aber  die 
langwierigen  Briefe  und  mündlichen  Unterhandlungen 
werden  zusammengestrichen  oder  beschnitten.  Es  sind 
nicht  allzuviel  Stellen,  die  wörtlich  in  den  Dialog  ein- 
gearbeitet sind.  Freilich  sind  sie  sofort  zu  erkennen, 
weil  die  Sprache  des  Stückes  einem  ganz  andern  Stil 
angehört.  Sie  wurzelt  noch  vollkommen  in  der  Rede- 
weise der  englischen  Komödianten.  Da  begegnen  uns  die 
mythologischen  Bezüge  in  wahren  Rudeln,  die  Interjek- 
tionen stehen  hart  nebeneinander,  und  der  Marinismus 
fehlt  nicht.  Für  solche  Sprache,  die  in  diesem  Stück  so 
ausgeprägt  ist  wie  lange  nicht  in  allen  gedruckten  Stücken 
der  englischen  Komödianten,  ward  nun  erst  die  rechte 
Bewegungsfreiheit  geschaifen  in  den  Einlagen,  die  der 
Dramatiker  frei  dazofügte.  Die  Einführung  des  Cupido 
ist  schon  erwähnt.  Er  hält  den  Constante  gefangen, 
schläfert  ihn  gleich  im  ersten  Akt  ein,  erscheint  femer 
mit  zwei  Furien  und  singt.  Dann  macht  er  den 
Constante  von  den  Fesseln  frei,  aber  als  dieser  auf- 
wacht und  seine  Freiheit  genießen  will,  erklärt  Cupido: 
„Holla!  Der  Gefangene  loß?  Die  Freiheit  zu  suchen? 
0  Nein !  darzu  ist  noch  kein  Zeit"  und  schließt  ihn 
an.  Man  hat  es  also  hier  wieder  mit  rein  opemhaften 
Einlagen  zu  tun,  und  dazu  stimmt  es,  wenn  Cupido,  dessen 
Auftreten  freilich  bald  eingeschränkt  werden  muß,  nur 
als  Statist  einigen  Scenen  beiwohnt,  oder  wenn  man  die 
Scenenvorschrift  trifft:  „Xun  kommt  wieder  Cupido  führet 
zwey  Gefangene  herrauß  und  geht  wieder  ab."  —  Aber 
diese  Gefängnis  scenen,  an  denen  ja  auch  das  Kunstdrama 
so  reich  ist,  werden  noch  weiter  eingefügt,  wo  es  sich 
nur  irgendwie  tun  läßt.  Die  gefangene  Königstochter 
wird  uns  im  so  beliebten  Monolog  vorgeführt,  auch  sie 
schläft    ein,   und   nun  kommt   Morpheus    in    Gestalt   des 
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Liebhabers  Constante  und  „musicieret".  Dieser  ganze 
Apparat  erinnert  ebenso  wie  die  Sprache  an  den  Liebes- 
kampf nicht  minder  als  an  Hallmannsche  Trauerscenen. 
Constante  glaubt  im  Traum  Rigorosa  zu  sehen,  und  Cu- 
pido  wird  dabei  „hinter  der  Cartin  schlaifend"  darge- 
stellt. —  Mit  solchen  opernhaften  Einlagen,  in  denen 
denn  auch  die  Prosa  dem  Alexandriner  oder  freieren 
Versen  weichen  muß,  geht  Hand  in  Hand  eine  Steigerung 
der  Affekte  bis  zum  Grellen.  Vom  abgewiesenen  Con- 
stante, der  einen  Monolog  hält,  sagt  die  scenische  Be- 
merkung:  Constante  „Unsinnig"  und  wenn  er  beginnt: 
„Bleiche  Hecate,  finstere  Harpygen,  verzweiflete  Chymenen 
und  plag  Geister",  so  sind  das  genau  dieselben  Töne,  wie 
sie  der  Liebeskampf  anschlägt.  Wenn  es  ferner  bei  der  Ent- 
führung der  Rigorosa  heißt:  „Inwendig  wird  ein  Gefecht 
und  Tumult  Constante  bringet  die  Princessin  über  das 
Theatrum",  so  darf  man  mit  Fug  etwa  an  das  Bühnen- 
bild von  V,  4  in  der  Tragikomödie  erinnern,  wo  E-osa- 
lina  von  den  Soldaten  Andolosus  und  Antoninus  entführt 
wird.  Da  heißt  es  denn:  „Hier  muß  ein  gehaw  in  der 
Scena  sein  ..."  und  gleich  danach  „Andolosus  führet 
Rosalinen  am  Strick".  So  ist  es  kein  Wunder,  daß  der 
fünfte  Akt  eine  selbständige  Umwandlung  erfährt,  zumal 
da  das  etwas  stumpfe  Ende  des  Romans  nicht  befriedigen 
konnte.  Aber  auch  hier  ist  wieder  charakteristisch,  daß 
der  Verfasser  von  geschauten  Bühnenbildern  beeinflußt 
war,  wie  sich  das  schon  im  Anklang  an  den  Hamlet  und 
an  den.  Liebeskampf  zeigte.  Rigorosa  wird  von  Pedro 
an  die  Totengruft  geführt,  und  nachdem  sie  dort  etliche 
erfundene  Reime  gelesen,  wendet  sie  sich  zu  der  Soldaten- 
kette, die  die  Totenwacht  hält  und  fordert  sie  auf,  sie 
zu  erschießen.  Da  erscheint  der  König,  der  das  verhin- 
dert, und  gleich  darauf  erklärt  Cupido :  „Constante  lebet 
noch,    an  statt  des  Giftes  ^)  habe  ich  ihm  schlaf  wirkende 


1)  Im  Roman   siecht  Constante  hin,   doch  im  Drama   nimmt  er 
Gift,  auch  das  ein  bezeichnender  Zug. 
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Artzeney  gegeben  ..."  Constante  erwacht,  und  so  ist 
eine  glückliche  Vereinigung  der  Liebenden  das  Ende. 
Man  sieht,  wie  hier  allerlei  Motive  verkoppelt  werden. 
Man  möchte  am  ehesten  an  Romeo  und  Julia  denken*). 
Um  diese  Zusätze  in  ihrer  Gesamtheit  richtig  zu 
würdigen,  muß  man  sich  immer  bewußt  bleiben,  daß  sie 
ihren  Motiven  nach  alle  eben  dem  Schauspiel  der  da- 
maligen Zeit  entstammen.  Selbst  die  Wahnsinnscenen 
findet  man  ja  in  Lopes  „La  fuerza  lastimosa"  ebenso  wie 
in  andern  romanischen  Dramen.  Aber  die  Verpflanzung 
gerade  solcher  Motive  zeigt  nur,  wie  man  allmählich 
durch  ihre  häufige  Wiederkehr  lernte,  mit  ihnen  selbständig 
zu  schalten.  —  Zimmermann  hat  die  Vermutung  ausge- 
sprochen, daß  unser  Stück  sowohl  wie  der  „Tugend-  und 
Liebes-Streit"  von  der  Hand  des  Herzogs  Ferdinand  Al- 
brecht selbst  herrühren  könnten,  während  man  sie  früher 
mehrfach  dem  Hofprediger  Baldovius  zusprach.  Die  äußern 
Gründe ,  die  Zimmermann  anführt ,  leiten  zu  keinem 
sicheren  Ergebnis.  Nun  läßt  sich  freilich  mit  philolo- 
gischen Mtteln  nicht  einmal  der  Beweis  führen,  daß 
beide  Stücke  überhaupt  von  derselben  Hand  stammen. 
Man  darf  jedesfalls  nicht  übersehen,  daß  der  Tugend- 
und    Liebes-Streit    infolge    der    Einführung    des    Pickel- 


1)  Für  das  Motiv  des  Schlaftrunkes,  der  statt  des  Giftes  ge- 
reicht wird,  hat  man  an  sich  nicht  gleich  an  Romeo  und  Julia  zu 
denken.  R.  M.  "Werner  hat  deswegen  kaum  Recht,  wenn  er  im  Hin- 
blick auf  Hallmanns  „Adonis  und  Rosibella'^,  wo  die  Kupplerin  Pan- 
dora  der  Rosibella  rät,  einen  Schlaftrunk  zu  nehmen,  der  sie  scheinbar 
töten  würde,  dieses  Motiv  als  aus  Romeo  und  Julia  stammend  be- 
zeichnet. Werner  erwähnt  selbst,  daß  es  auch  bei  Gryphius  und 
Lohenstein  vorkommt.  Vor  allem  aber  ist  zu  bedenken,  daß  wir  es 
bei  Hallmann  mit  einem  Pastoraldrama  zu  tun  haben,  und  daß  die  alte 
Kupplerin  und  Zauberin  der  Schäferin  scheinbar  Gift,  in  "Wirklichkeit 
einen  Schlaftrunk,  reicht,  das  gehört  zu  den  internationalen  Bestand- 
teilen der  Schäferdichtung;  das  Pastoraldrama  der  Franzosen  hat 
dieses  Motiv  vielfach.  In  unserm  Stück  tritt  die  Gruftscene  hinzu, 
und  da  könnte  man  wohl  an  eine  direkte  Beeinflussung  durch  Romeo 
und  Julia  denken. 
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herings  eine  Menge  von  Zoten  und  groben  Spaßen  ent- 
hält, von  denen  das  „Liebes-Gefängnüs"  frei  ist,  und  ferner- 
hin lassen  sich  doch  auch  gewisse  Unterschiede  des  Rede- 
stils bemerken.  Das  „Liebes-Grefängnüs"  sticht  mit  seinem 
Überreichtum  mythologischer  Bezüge  doch  gegen  das 
andere  Stück  ab.  Auf  der  andern  Seite  sind  die  Vers- 
partien und  musikalischen  Einlagen  im  „Liebes-Gefängnüs" 
weit  zahlreicher  und  unregelmäßiger  als  im  „Tugend-  und 
Liebes- Streit",  der  ja  ein  Jahr  früher  erschien.  Eine 
solche  Erweiterung  im  zweiten  Stück  wäre  freilich  noch 
am  leichtesten  begreiflich.  Die  Technik  der  Dialoge  und 
Monologe  ergibt  <iuch  in  ihrem  Vergleich  kein  Resultat, 
und  die  wenigen  Reime  entbehren  vollkommen  eines  cha- 
rakteristischen Zuges.  Schließlich  liegt  auch  sehr  wenig 
an  der  Frage  der  Verfasserschaft  bei  Werken,  die  so 
gänzlich  von  den  Fesseln  des  Traditionellen  beengt  sind. 
Ansprechend  ist  Zimmermanns  Vermutung,  beweisen  läßt 
sie  sich  nicht. 

Die  bisherige  Betrachtung  hat  mehrfach  angedeutet, 
wie  die  italienische  Dramatik  der  Zeit  durchaus  von  der 
spanischen  beeinflußt  ist.  Sie  hat  sich  vollgesogen  mit 
spanischen  Motiven  und  trägt  gerade  in  der  Übertreibung 
und  Häufung  erborgter  Züge  völlig  den  Charakter  des 
Epigonentums.  So  kommt  es,  daß  die  Stücke  der  Wander- 
bühne in  ihren  Motiven  selbst  oft  genug  auf  Spanien  zu- 
rückdeuten, dennoch  aber  in  Aufbau  und  Anordnung  sich 
vom  Drama  der  Spanier  weit  entfernen.  Daran  sind  nur 
allzu  häufig  italienische  Medien  schuld,  und  man  kann 
vielfach  schon  äußerlich  aus  der  wirren  Überladenheit 
und  dem  opernmäßigen  Stil  italienische  Quellen  vermuten. 
Denn  gerade  jene  melodramatische  Mischung  verleiht  den 
ursprünglich  spanischen  Zügen  ein  so  eigenartiges  Ge- 
präge, und  das  Eindringen  der  opernhaften  Elemente  in 
die  Schauspiele  der  Komödianten,  wie  es  mehrfach  betont 
worden  ist,    hängt  mit  dem  italienischen  Melodrama  zu- 
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sammen.     Hier    schon   ist   das  Verfließen   der   Gattungs- 
unterschiede vorbereitet. 

So  ist  auch  der  bedeutendste  italienische  Dichter  der 
Zeit,  der  bei  den  Spaniern  nur  allzuhäufig  einkehrt,  Dra- 
matiker und  Melodramatiker  zugleich.  Daß  er  Stücke 
der  Spanier  übersetzt,  wie  Calderons  „La  vida  es  sueno" 
und  „El  mayor  monstruo  los  celos"  ward  schon  erwähnt. 
Aber  auch  im  Eigenen  ist  er  von  den  Spaniern  stark  be- 
einflußt ^).  Von  Cicogninis  Dramen  und  Melodramen, 
deren  Zahl  auf  etwa  dreißig  geschätzt,  aber  durchaus 
nicht  im  einzelnen  für  ihn  gesichert  ist,  da  man  ihm 
wie  den  großen  Spaniern  auch  fälschlich  die  Verfasser- 
schaft zuschrieb  -),  gab  ja  „La  moglie  di  quattro  mariti" 
das  Vorbild  für  Stielers  „Ernestine".  Die  Wanderbühne 
hat,  wie  früh  gesehen  worden  ist,  vor  Veiten  schon  zwei 
seiner  Dramen  und  ein  Melodrama  übernommen.  1660^) 
und  1679  *)  wurde  in  Dresden  das  Melodrama  „Die  große 
Königin  Orontea"  gespielt,  die  zurückgeht  auf  Cicogninis 
^L'Orontea"  und  1679  spielte  Paulsen  „Die  glückselige 
Eifersucht",  die  Cicogninis  „Le  gelosie  fortunate  del  prin- 
cipe Don  ßodrigo"  1654  als  Vorlage  hat.  Von  diesen 
beiden  Stücken  besitzen  wir  Übertragungen  in  jener  im 
Serapeum  (1865)  beschriebenen  Sammelhandschrift  ^).    Den 

1)  Es  fehlt  leider  für  die  Beziehungen  der  italienischen  Dra- 
matik zur  spanischen  noch  an  jeder  Vorarbeit.  Die  kleine  Mono- 
graphie von  A.  Lisoni  „Gli  imitatori  del  teatro  spagniolo  in  ItaUa", 
1895  war  mir  nicht  zugänglich. 

2)  Über  Cicognini  bietet  jetzt  Gutes  Belloni,  „Storia  letteraria 
d'Italia",  p.  267  u.  p.  289. 

3)  Bolte,  Das  Danziger  Theater,  S.  120. 

4)  Fürstenau  I,  253. 

5)  Leider  ließ  sich  ein  Vergleich  mit  den  Originalen  nicht  durch- 
führen. Die  Kgl.  Bibliothek  zu  Berlin  besitzt  die  beiden  Stücke  Ci- 
cogninis nicht,  und  der  Nachweis  vom  Anskunftsbureau  der  deutschen 
Bibliotheken,  daß  die  K.  B.  Hof-  und  Staats-Bibliothek  München  ein 
Exemplar  des  Rodrigo,  die  Kgl.  üflFentliche  Dresdener  Bibliothek  die 
Oroutea  besitze,  traf  erst  ein,  als  die  kurze  Frist,  die  mir  dank  der 
liberalen  Genehmigung  des  Wiener  Stadtrats  für  die  Durchsicht  der 
Handschrift  gestattet  war,  abgelaufen  war. 
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Überblick  über  Cicogninis  DicMungen  behindert  der  U 
stand  überhaupt,  daß  seine  Werke  nur  schwer  vollstän- 
dig zugänglich  zu  machen  sind.  Jedenfalls  deutet  die 
Übertragung  des  zweiten  Stückes  darauf,  daß  man  sich 
genau  an  die  Vorlage  hielt.  Es  fehlt  selbst  der  „kurtz- 
weilige  HofFbediente".  In  der  Orontea  dagegen,  die  auch 
noch  aus  dem  17.  Jahrhundert  stammt,  finden  wir  den 
Hanswurst,  und  man  darf  wohl  annehmen,  daß  nicht  nur, 
der  Name,  sondern  auch  die  Rolle  selbst  auf  freier  Er- 
findung beruht.  Die  Handlung  gibt  zu  keinerlei  Erörte- 
rung Anlaß.  Das  Drama  leidet  wie  wohl  die  meisten  Stücke 
Cicogninis  an  ein^  großen  Weitschweifigkeit  der  Diktion, 
aber  gerade  der  Umstand,  daß  Cicognini  dieses  Drama, 
wie  seine  meisten  Stücke  in  Prosa  schrieb,  erleichterte 
wohl  die  Übernahme. 

Auch  Treus  Repertoire  führt  ein  Stück,  das  bereits 
Dessoff  verifiziert  hat  „Don  Gaston  von  Moncada".  Es 
geht  auf  Cicogninis  „Don  Gastone  di  Moncada,  Opera  sce- 
nica"  zurück.  Diese  Vermutung  Dessofi's  hat  sich  dadurch 
bestätigt,  daß  der  Herzog  Ferdinand  Albrecht  I.,  der  von 
einer  Auff'iihrung  Veltens  berichtet,  ein  Personenverzeichnis 
bietet,  das  mit  dem  des  Cicogninischen  Stückes  überein- 
stimmt. Auch  dieses  Stück  ist  also  bereits  vor  Veiten 
gespielt  worden. 

Aber  man  blieb  nicht  bei  Cicognini,  der  denn  doch 
noch  der  bedeutendste  der  damaligen  Dramatiker  war, 
stehen,  sondern  schon  in  unsre  Zeit  fallen  die  Anfänge 
des  Einflusses  der  italienischen  Oper  überhaupt,  und  wenn 
die  Hamburger  Oper  später  kaum  noch  jedesmal  in  der 
Vorrede  den  Verfasser  nennt,  so  steht  damit  in  Einklang, 
daß  diesen  Melodramen,  die  geringen  Eigenwert  besaßen, 
der  Stempel  der  Fabrikware  aufgeprägt  war.  —  Nur 
Francesco  Sbarra  ist  bisher  außer  Cicognini  mit  seiner 
favola  morale  „La  moda'^  herangezogen  worden  für  „Die 
verführerische  Alamode",  die  Paulsen  1674,  Treu  1687 
spielten.     Bolte  ^)    führt    eine   deutsche   Übersetzung   an 

1)  Danziger  Theater,  S.  118. 
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vom  Pater  Conr.  Arzonni:  -Betrug  der  AUamoda,  sitt- 
liches Gedicht  und  Schawspiel*  (Prag  1660  fol.).  Das  ist 
nun  ein  ganz  ödes  Allegoriespiel.  Die  Armut,  das  häß- 
liche Kind  der  Faulheit  und  der  Eitelkeit,  soll  verheiratet 
werden.  Auf  Bitten  der  Eltern  erhält  die  Armut  durch 
den  Schein  den  ansehnlicheren  Xamen  die  Mode,  und  nun 
greift  der  Luxus  zu,  der  nach  kurzem  Abfall  zur  Spar- 
samkeit doch  die  Mode  heiratet,  aber  nur  allzubald  er- 
kennen muß,  daß  er  die  Armut  gefreit  hat.  Von  solchen 
Allegorien  siud  nahezu  alle  Dramen  des  Sbarra  getragen, 
und  man  mag  sich  doch  verwundern,  wie  dieses  öde  Mach- 
werk, das  dem  Geschmack  eines  schaulustigen  Publikums 
wenig  entgegenkam,  den  Komödianten  gefallen  konnte. 
An  das  ^Liebes-Gefängnüs"  und  seine  Allegorien  darf  man 
kaum  erinnern;  das  hat  in  seiner  Umarbeitung  einen 
andern  Charakter  erhalten,  und  gerade  die  Allegorie- 
Dramen  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts,  wie  sie  Tolle 
oder  Kongehl  gaben,  sind  für  ein  viel  engeres  Publikum 
bestimmt,  sie  gehören  eher  in  die  Gruppe  der  Schulstücke 
oder  der  Festschauspiele.  Es  ist  begreiflich  genug,  daß 
Sbarras  Stücke  keinen  Eingang  in  die  deutsche  Oper 
fanden,  wie  das  bei  Cicognini  der  Fall  war  und  noch 
mehr  bei  Minato,  der  eigentlich  nur  Melodramatiker  ist. 
Die  Hamburger  Oper  spielte  mehrere  seiner  Stücke,  wie 
den  steigenden  Sejanus  und  den  fallenden  Sejanus,  aber 
auch  den  geduldigen  Sokrates.  Wir  finden  im  Tagebuch 
des  Herzogs  Ferdinand  Albrecht  xmter  dem  25.  August 
die  Nachricht:  „als  wir  umb  3  Uhr  in  die  Comedie  giengen, 
bekamen  wir  ein  Handbriefflein  von  b.  A.  V.  über  Wickensen, 
mit  der  Comedie  der  Geduldige  Socrates".  Zimmermann 
bemerkt  dazu,  daß  es  sich  um  ein  Stück  von  Christian 
Flemmer  handele:  „Die  zwey  "Weiber  oder  die  Geduld  des 
Socrates'^.  Dieses  Stück  ist  aber  nur  die  Übersetzung 
eines  Stückes  von  Minato  „La  pazienza  di  Socrate  con  due 
moglie",  zu  dem  Antonio  Draghi,  der  vielfach  Minatos  Li- 
bretti komponierte,  die  Musik  schrieb.     Auch  die  Wiener 
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Hof  bibliothek  besitzt  eine  deutsche  Übersetzung  ^).  Dieses 
Stück,  das  nicht  einmal  auf  dem  Repertoire  steht,  ist 
freilich  das  einzige  dieses  geschickten  Theaterdichters, 
das  überhaupt  vor  Veiten  schon  erwähnt  wird.  In  Wien, 
wo  Minato  seine  Hauptwirksamkeit  im  Dienste  des  Hofes 
entfaltete,  ging  das  Stück  1680  über  die  Bühne  und  ward 
1731  wiederholt.  Veiten  hat,  soweit  sich  bis  jetzt  ur- 
teilen läßt,  kein  Stück  Minatos  in  seinem  Repertoire  ge- 
habt. —  Doch  eine  andre  Oper,  die  auch  in  Wien  und 
Hamburg  aufgeführt  wurde,  erschien  in  etwas  veränderter 
Gestalt  schon  unter  Treu  (1681—85)  auf  dem  Theater. 
Heine  hat  in  seiner  Wanderbühne  den  Inhalt  der  Ham- 
burger Oper  ;,Doris  oder  der  Königliche  Sklave"  wieder- 
gegeben und  dazu  den  Inhalt  einer  Wiener  Handschrift, 
die  den  Titel  „Die  getreue  Sklavin  Doris"  führt,  in  Pa- 
rallele gesetzt.  Er  konnte  die  entschiedenen  Überein- 
stimmungen und  Abweichungen  nicht  recht  erklären  und 
sprach  die  Vermutung  aus,  daß  diese  Stücke  auf  eine 
italienische  Novelle  zurückgingen.  Auf  dem  Treuschen 
Repertoire  finden  wir  nun  auch  den  mit  der  Wiener  Hand- 
schrift übereinstimmenden  Titel  „Die  getreue  Sklavin 
Doris",  und  das  Weimarer  Verzeichnis  hat  als  Nr.  105 
„Die  gedreue  Sklavin  Doris  aus  Egypten".  Schließlich 
verzeichnet  auch  Grottsched-)  „Die  getreue  Sklavin  Doris 
Hamburger  Oper  1680".  Die  Verschiedenheit  der  Titel 
läßt  sich  indessen  erklären.  Die  Hamburger  Oper,  die 
uns  gedruckt  erhalten  ist  aus  dem  Jahre  1680,  „Doris 
oder  der  königliche  Sklave"  geht  zurück  auf  die  italie- 
nische Oper  „La  Dori  overo  lo  Schiavo  Regio,  Dramma  per 
Musica"  1663.  Das  Libretto  verfaßte  Apollonio  Apolloni, 
den  schon  Quadrio  bezeichnet  als  uno  dei  migliori  seguaci 
del  Cicognini.  Die  Oper  ward  von  Antonio  Cesti  kom- 
poniert, und  A.  V.  Weilen  erwähnt  die  Oper  dieses  Titels 
jetzt  in   seiner  Wiener  Theatergeschichte.     Sie  ward   in 


1)  Vgl.  A.  V.  Weilen,  Zur  Wiener  Theatergeschichte,  Nr.  198,  S.  26. 

2)  Nüthiger  Vorrath  I,  244. 
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Wien  1664  aufgeführt.  Die  Komposition  soll  von  einem 
Bewunderer  als  das  „größte  Licht  des  Theatralischen 
Stiles"  bezeichnet  worden  sein.  Der  andere  Titel  der 
Wiener  Handschrift  rührt  daher,  daß  noch  eine  zweite 
Ausgabe  des  Werkes  erschien  unter  der  Überschrift  „La 
Dori  overo  la  Schiava  fedele"  ^).  Unter  diesem  Titel 
wurde  die  Oper  1672  zu  Rom  im  Teatro  di  Torre  di 
Nona  aufgeführt,  und  im  selben  Jahre  würde  das  Li- 
bretto bei  Lupardo  in  Rom  gedruckt.  Daß  beide  Fas- 
sungen abweichen,  zeigen  Heines  Inhaltsangaben.  Da  mir 
keiner  der  beiden  italienischen  Operntexte  ^)  zugänglich 
ist,  muß  ich  mich  auf  diese  Angaben  beschränken,  zumal 
da  Heine  den  Inhalt  wiedergegeben  hat.  Jedenfalls 
braucht  man  nicht  im  Titel  La  Dori  overo  lo  Schiavo  Reggio 
die  zweite  Benennung  mit  einem  „sie"  zu  versehen,  wie 
das  in  italienischen  Katalogen  mehrfach  geschieht,  denn 
die  Hamburger  Oper  zeigt  ja,  daß  Doris  sich  als  Sklave 
verkleidet  am  ägyptischen  Hofe  aufhält.  —  Eine  sichere 
iSestimmung  der  Quelle,  wie  sie  dieses  Stück  erlaubt, 
läßt  sich  für  einige  andere  schon  darum  nicht  er- 
bringen, weil  der  betreffende  Stoff  vielfach  behandelt 
worden  ist;  so  bietet  der  bei Paulsen  1674  vorkommende 
Titel  „Alarich"  in  diesem  Betracht  Schwierigkeiten. 
Veiten  gab  1680  „Alari  und  Somiro",  1706  spielten  würtem- 
bergische  Hofkomödianten  in  Nürnberg  „Alari  oder  die 
irrende  Geilheit".  In  Regensburg  ward  Alarich  1711 
gespielt,  und  auch  das  Weimarer  Verzeichnis  hat  als 
Nr.  23  „Die  gestraffte  geilheit".  Es  gibt  nun  kein  spa- 
nisches Drama,  das  diesen  Stoff  behandelte,  ebensowenig, 
soweit  sich  das  ermitteln  läßt,  ein  französisches  oder  hollän- 
disches. Es  bleibt  nur  die  italienische  Literatur  übrig, 
und  sie  ist  denn  auch  auffallend  reich  an  Alarichdramen. 
Wir   besitzen   gerade    aus    dieser    Zeit    mehrfach  Nach- 


1)  Vgl.  Galvani,  I  teatri  musicali  di  Venetia,  S.  41. 

2)  La  Dori  ovvero  lo  Schiavo  Reggio  liegt  in  "Wien  und  in 
Venedig  (vgl.  T.  Wiel,  I  codici  musicali  contariniani  del  secolo  XVII 
della  r.  bibliotheca  di  S.  Marco  Nr.  CCCX). 

Palaestra  LXXVIII.  16 
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richten,  daß  an  deutschen  Höfen  italienische  Alarich- 
dramen  zur  Aufführung  kamen.  Fürstenau  ^)  erwähnt 
eine  Oper  Alarich^)  von  Salicola  aus  dem  Jahre  1686, 
und  Eudhart  ^)  berichtet ,  daß  in  München  1687  „ Ala- 
rico  il  Baltha"  aufgeführt  wurde,  wozu  Luigi  Orlandi 
den  Text  verfaßte.  Aber  abgesehen  von  den  chrono- 
logischen Schwierigkeiten  läßt  sich  wenigstens  für  die 
in  Dresden  aufgeführte  Oper  mit  Bestimmtheit  sagen, 
daß  sie  nicht  zu  Grunde  gelegen  haben  kann.  Das  er- 
gibt ein  Vergleich  zwischen  dem  bei  Fürstenau  gedruckten 
Personenverzeichni«  und  dem  jetzt  neu  gefundenen,  das 
der  Herzog  Ferdinand  Albrecht  I.  gibt,  von  einer  Vel- 
tenschen  Aufführung  berichtend*).  Eine  Verifizierung 
von  des  Herzogs  Bericht  ist  nicht  möglich,  weil  die  in 
Betracht  kommenden  Dramen  nicht  auf  deutschen  Biblio- 
theken vorhanden  sind.  Hält  man  sich  gegenüber  den 
vielfach  ungenauen  Angaben  an  das  treffliche  leider  erst 
im  Entstehen  begriffene  Opernverzeichnis  von  Salvioli'^), 
das  den  Buchstaben  A  schon  vollzählig  enthält,  so  kommt 
aus  chronologischen  Rücksichten  nur  ein  Drama  in  Be- 
tracht: „Alarico  in  Roma.  Dramma  recitata  in  Padova" 
1680,  dessen  Titel  freilich  zu  dem  Bericht  nicht  stimmt. 
Herzog  Albrecht  schreibt:  „Inhalt  das  der  älteste  Alari 
die  khron  von  rechtswegen  praetendirte,  der  Somiro  aber 
wegen  seiner  tapfferkeit.  Hagabertus  der  Vater  ward 
endlich  überstimmet  Somiro  die  khrone  abzutretten,  wel- 
cher aber  als  ein  Tiran  regierete,  Mörder,  Ehebrecher, 
Verräther  los  lies  und  nicht  straffte,  seinen  Vatteren, 
Mutter  Magilana,  Schwester  Atilana,  weil  in  seinen  un- 
keuschen  willen   nicht   einwilligen   wollen   und   jüngsten 


1)  I,  288. 

2)  Auch  Gottsched  verzeichnet  („Nöth.  Vorrath"  S.  251)  „Alarich 
in  einer  Oper  auf  dem  Schauplatze  zu  Dresden  bey  Joh.  Georg  II. 
vorgestellet  wälsch  und  deutsch". 

3)  Geschichte  der  Oper  am  Hofe  zu  München  1865,  S.  80. 

4)  a.  a.  0.  S.  141. 

5)  Bibliografia  Universale  del  Teatro  Drammatico  Italiano  1903  ff. 
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Bruder  ermordete,  den  Nahari.  Endlich  von  den  Alari 
heimlich  mit  Grift  vergeben  ward,  wie  das  aber  nicht 
operiren  wolte,  von  den  Marschalck  Moralis  im  bette  mit 
einer  Partisan  erstochen,  und  bekam  Somiro  ^)  die  khrone." 
Zu  dieser  Handlung  paßt  nur  ein  Titel  bei  Salvioli,  der 
unter  den  Alarichdramen  noch  verzeichnet:  „Alarico. 
Vedasi  L'Ingratitudine  castigata."  Leider  ist  Salviolis 
Katalog  noch  nicht  bis  zum  Buchstaben  J  fortgesetzt,  so 
daß  das  Erscheinungsjahr  der  Oper  nicht  ersichtlich  ist. 
Der  zweite  Titel  paßte  sehr  gut  zur  erwähnten  Hand- 
lung und  hätte  auch  den  Anklang  an  den  deutschen  Titel 
für  sich. 

Während  wir  beim  Alarich  nur  auf  einen  knappen 
Inhaltsbericht  angewiesen  sind,  haben  wir  nun  noch  einen 
vollständigen  Druck  eines  Komödiantenschauspiels,  von 
dem  schon  früher  die  Rede  war.  Es  ist  die  „Comoedia 
Betittelt  der  Flüchtige  Virenus  oder  die  getreue  Olympia". 
Die  Berliner  Bibliothek  besitzt  den  Druck  von  einer 
AuiFührung,  die  die  hochdeutschen  Komödianten  zu  Regens- 
burg 1687  veranstalteten.  Wir  wissen  aber  auch  von 
anderen  Darstellungen.  Die  Hofbibliothek  zu  Wien  be- 
sitzt ein  Stück  „Die  Egyptische  Qlympia  oder  der 
flüchtige  Virenas,  ein  mit  theatralischen  Machinis  ge- 
ziertes Schawspiel,  denen  oesterreichischen  Halb-Gröt- 
tinnen  und  hold- seeligsten  Donaw  Nymphen  zu  ...  . 
Wohlgefallen  und  ....  Ehren  in  Wienn  den  14.  März 
1665  praesentieret  von  den  hier  anwesenden  Comoedi- 
anten"  ^).  Femer  hat  die  Breslauer  Stadtbibliothek  einen 
Druck  vom  Jahre  1692  ohne  Ort,  der  nur  den  Prolog 
bringt.  Er  stimmt  genau  mit  dem  Prolog  des  Regens- 
burger Exemplars  überein.  In  Breslau  wird  das  Stück 
als  Musicalische  Opera  bezeichnet.    Man  sieht  hier  wieder, 


1)  Es  muß  natürlich  Alari  heißen. 

2)  Vgl.  S.  32  des  Katalogs  der  Theatergeschichtlichen  Ausstel- 
lung der  Stadt  Wien,  wo  vermerkt  wird,  daß  das  Stück  von  der  Inns- 
brucker Truppe  aufgeführt  wurde,  die  in  den  Jahren  1G63 — 65  in 
Wien  war. 

16* 
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daß  die  Gattungsunterschiede  verfließen,  wie  das  schon 
bei  Hallmanns  Seenaren  sich  zeigte.  Bolte  ^)  erwähnt, 
daß  Elenson  1680  das  Stück  in  Neuhaus  a.  d.  Elbe  spielte 
und  daß  am  6.  März  1705  in  Merseburg  nach  Beschluß 
der  bekannten  Aktion  „Der  flüchtige  Virenus  und  die 
getreue  Olympia"  noch  ein  Nachspiel  folgte.  Auch  das 
Weimarer  Verzeichnis  hat  als  Nr.  77  diesen  Titel,  und 
noch  1741  den  30.  Sept.  spielte  man  ^) :  „Der  flüchtige 
Virenus  oder  Hanss  Wurst  der  König  im  Traum".  Diese 
Nachrichten ,  die  vielleicht  noch  durch  andere  Drucke 
zu  ergänzen  sind^),  -mögen  immerhin  bezeugen,  daß  dieses 
Stück,  das  auffallenderweise  auf  Paulsens,  Treus,  Vel- 
tens  Repertoire  fehlt  ^),  eine  große  Beliebtheit  genoß. 
Es  ist  eigentlich  befremdend,  daß  man  sich  mehrmals 
zu  einem  Druck  entschloß.  Das  hat,  wie  schon  früher 
betont  worden  ist,  kaum  eine  Analogie.  Hier  folge  nun 
zunächst  der  Inhalt^). 

Akt  I.  Nach  einem  Prolog  des  Cupido  erklärt  Vi- 
renus, er  wolle  die  hochmütige  Prinzessin  Asteria  ver- 
lassen und  von  Memphis  nach  Cypern  ziehen.  Olympia, 
die  den  Virenus  liebt,  folgt  ihm  in  Mannskleidern  unter 
dem  Namen  Amidoro  und  bekommt  die  Gesellschaft 
zweier  Meerräubet,  des  Pyracles  und  des  Silander.  Der 
Akt  wird  beendet  mit  der  scenarischen  Bemerkung  „Ein 
voller  Bauer  kommt  singend  herauß,  fällt  nieder  und  ent- 
schläfft^ 

Akt  II.     Die  Königstochter,   die  beschlossen  hat,   in 

1)  Danziger  Theater  S.  137  und  Herrigs  Archiv  82,  S.  87. 

2)  E.  Mentzel,  a.  a.  0.  S.  456. 

3)  Goedeke  kenut  nur  den  Regensburger  Druck. 

4)  Der  Fachkatalog  der  Wiener  Theaterausstellung  1892  er- 
wähnt S.  90,  daß  die  Städtische  Landesbibliothek  Cassel  eine  Hand- 
schrift unseres  Stückes  aus  dem  17.  Jahrhundert  besitzt.  Der  Titel 
lautet  sehr  bezeichnend:  „Die  Egyptische  Olympia  oder  der  flüchtige 
Vierenus.  Ein  auff  Italienische  Manier  mit  Musicalischen 
Scenen  geziertes  Schauspiel.     In  5  Acten." 

5)  Über  das  Berliner  Exemplar  hat  EUinger  schon  berichtet. 
Ztschr.  f.  vgl.  Literaturgesch.  V,  S.  80. 
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Dianas  Dienst  zu  treten,  weist  die  Bewerbungen  des 
Prinzen  Creonte  aus  Ägypten  ab.  Virenus,  der  noch 
immer  über  die  Härte  der  Asteria  jammert,  nimmt  den 
Amidoro,  also  die  Olympia,  als  Diener  an.  Das  ist  die 
eigentliche  Handlung.  Dazwischen  liegt  eine  Monologscene 
„des  Doktors  Theophrastus",  der  Betrachtungen  über  die 
„Elementische  Liebe"  macht  und  mit  einem  „Heu  mihi 
quod  nullis  amor  emedicabilis  herbis^  auf  die  Prinzen 
Creonte  und  Virenus  kommt.  Man  denkt  sogleich  an  die 
Zauberer  des  Liebeskampfes,  wenn  Theophrastus  ein 
Sprichwort  nennt  und  dann  mit  einem  „und  dieses  befinde 
ich  auch  an  den  zweyen  Printzen"  überleitet.  Granz  am 
Ende  finden  sich  Pickelheringscenen.  Pickelhering,  des 
Creonte  Diener,  ergeht  sich  in  groben  Zoten.  Seine 
Sprache  ist  nicht  so  ausgeprägt,  wie  man  es  erwarten 
sollte.  Die  letzte  Scene  wird  von  dem  trunkenen  Bauer 
bestritten.  Der  König,  der  ihn  fand,  läßt  ihn  feierlich 
ankleiden  und  in  ein  „Königlich  Bett"  legen.  Die  Prin- 
zessin Asteria  redet  ihn  als  Gremahl  an. 

Akt  III.  Wir  finden  Asteria  schlafend.  Capido  tritt 
zu  ihr,  und  nun  träumt  sie  von  Liebe.  Als  Cupido  ver- 
schwindet, erwacht  sie  und  will  sich  erstechen.  Da  tritt 
Olympia  als  Amidoro  hinzu,  hindert  sie  daran  und  über- 
reicht einen  Brief  ihres  Herrn.  Xun  entspinnt  sich  ein 
Dialog.  „Wer  ist  Dein  Herr?^'  „Virenus,  durchl.  Prin- 
zessin." „Wie  alt  bist  Du?"  „16  Jahr."  „DeinNahm?" 
„Amidoro."  „Dein  Vaterland?"'  „Egypten."  „Dein  Her- 
kommen?" „Zwar  ehrlich,  aber  schlecht."  Amidoro  will 
gehen,  da  ruft  ihn  Asteria  zurück:  „Amidoro."  „Soll 
ich  zurückkommen,  schönste  Prinzessin?"  „Nein,  gehe 
nur  fort."  „So  gehe  ich  dann."  „Ach,  Amidoro!"  „RufPt 
sie  mir,  durchl.  Prinzessin?"  „Auf  ein  Wort.  Ach  grüß 
mir  euren  Printzen" „Amidoro  seyd  ihr  ver- 
schwiegen?" „So  sagt  mein  Hertz."  „Könnt  ihr  auch 
lieben?"  „Ich  zweifle  nicht  daran."  „Gretreu?"  „Ich 
weiß  von  keiner  Falschheit."  „Eine  Prinzessin?''  — 
So    geht    das    weiter ,    bis    sie    sich    endlich   dem    Ami- 
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doro  erklärt  und  ihre  Liebe  gesteht.  Dann  wird  der 
Brief  beantwortet,  damit  Asteria  den  Amidoro  wieder- 
sehen kann.  Bei  der  nächsten  Zusammenkunft  erklärt 
Asteria:  „Ich  will  diese  Nacht  noch  durch  einen  getreuen 
Geistlichen  mit  euch  vermählet,  und  also  eure  Gemahlin 
werden."  Sie  verabreden  ein  nächtliches  Stelldichein. 
Aber  Olympia  sucht  aus  diesen  Verwirrungen  herauszu- 
kommen, indem  sie  dem  Creonte  das  Erlebte  berichtet 
und  vorgibt,  wegen  ihres  schlechten  Herkommens  die 
Verabredung  nicht  innehalten  zu  können.  Nach  längerem 
Zögern  erklärt  sich  Creonte  bereit,  die  Rolle  des  angeb- 
lichen Amidoro  zu  übernehmen,  und  empfängt  den  Ring, 
den  Asteria  als  Erkennungszeichen  dem  Amidoro  gegeben. 
Das  Intermezzo  mit  dem  trunkenen  Bauer  findet  in 
diesem  Akt  seinen  Abschluß.  Er  wird  fürstlich  beim 
Essen  bedient  und  dann  auf  Befehl  des  Königs  wieder 
auf  die  Straße  gesetzt. 

Akt  IV.  Virenus  bedauert,  die  Olympia  verlassen 
zu  haben,  und  gibt  den  Auftrag,  zur  Heimreise  zu  rüsten. 
Ein  Brief,  der  zugleich  die  Nachricht  von  Olympias 
Selbstmord  enthält ,  ruft  ihn  zum  Schutze  des  Vaters 
heim.  Inzwischen  triift  sich  Creonte  als  Amidoro  mit 
Asteria,  die  den  Trug  nicht  bemerkt.  Bald  aber  erfährt 
der  König  das  Geschehene  und  beschließt,  das  sündige 
Paar  des  Nachts  zu  überführen.  Creonte  erfährt,  daß 
Virenus,  seines  Verstandes  beraubt,  im  Walde  umherirre, 
und  Theophrastus  wird  vom  König  beauftragt,  ein  Heil- 
mittel zu  ersinnen.  Asteria  verliebt  sich  nun  in  den 
wirklichen  Creonte  und  bedauert  ihre  Verbindung  mit 
Amidoro. 

Akt  V  beginnt  mit  der  scenarischen  Bemerkung: 
„Bauer  mit  Nachtbar,  er  erzehlet  alles,  wie  es  ihm  am 
Königl.  Hof  ergangen,  vor  einen  Traum."  Nun  wird  Vi- 
renus „toll"  vorgeführt,  sein  Monolog  wimmelt  von  my- 
thologischen Anspielungen.  Da  kommt  Olympia  als  Ami- 
doro mit  dem  Bericht,  Olympia  lebe  noch  und  schicke 
ihm    einen   Bing,   sie   warte   seiner.     Die   nächste   Scene 
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zeigt  Creonte  und  Asteria,  die  über  Amidoro  jammert, 
im  Kerker.  Die  Lösung  führt  endlich  das  Geständnis 
der  Olympia  herbei,  die  sich  dem  König  zu  erkennen 
gibt.  Dieser  gibt  seine  Zustimmung  zur  Vermählung  der 
Asteria  mit  Creonte,  der  Olympia  mit  Virenus. 

Dieses  Stück  läßt  sich  nun,  wie  schon  der  Inhalt  zeigt, 
in  mehr  als  einer  Hinsicht  in  Parallele  setzen  nicht  nur  mit 
den  Dramen  des  Liebeskampfes,  sondern  auch  mit  dem 
„Grefängnüs  der  Liebe".  Bier  ward  eine  Menge  der  wirk- 
samsten Effekte  hineingestopft,  und  es  läßt  sich  schwer 
auch  nur  ein  sicherer  Kern  aus  dem  Ganzen  herausschälen, 
der  auf  eine  bestimmte  Qnelle  zurückzugehen  brauchte. 
Vor  allem  zeigt  die  Sprache  die  Selbständigkeit  freier 
Erfindung.  Sie  steht  ganz  fest  auf  dem  Boden  der  Ko- 
mödiantentradition. Es  ist  lehrreich,  aus  unbewußten 
leisen  Anspielungen  engere  Bezüge  und  Wirkungen  dieser 
Schauspiele  herauszulesen,  wie  man  das  aus  Bohses  Titeln 
konnte  und  aus  stofflichen  Anklängen  des  „Gefängnüsses 
der  Liebe".  Hier  gehen  die  Anklänge  bis  auf  das  Sprach- 
liche. Da  beginnt  schon  Virenus  I,  1 :  „Fahre  wol  Mem- 
phis du  Gefängnüss  der  Liebe",  und  Cupido  erklärt 
III,  1  der  Asteria:  „Recht  hat  es  Dir  von  den  Gefäng- 
niss  geträumet,  denn  es  bedeutet  die  Gefängnüss 
der  Liebe  .  .  ."  oder  Olympia  ruft  IV,  2  aus:  „0  un- 
erhörter Liebes  Zwang",  und  Asteria  nennt  III,  4 
Amidoro  „die  Blume,  welche  in  dem  Irrgarten  der 
Liebe  erhoben  stehet."  Da  hat  man  gleich  drei  Titel 
des  Repertoires.  Damit  soll  nun  nicht  gesagt  werden, 
daß  diese  Beziehungen  dem  Schauspieler,  der  dieses  Stück 
zurichtete,  bewußt  waren.  Aber  es  verrät  die  innem 
Zusammenhänge  selbst  im  "Wortschatz  der  Komödianten  *). 
Das  waren  die  Schmuckworte,  die  ihnen  geläufig  waren, 
so  wurden  sie  auch  zu  Titeln.  —  Weit  mehr  zeigt  sich 
die  Macht  der  Tradition  in  den  Motiven.    Da  ist  zunächst 


1)  Das  zeigt  sich  selbst  bei  Hallmann,  der  ja  im  Scenar  B  der 
Catharina  auch  vom  „unglückseligen  Todesfall"  der  Catharina  spricht. 
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das  Motiv  vom  trunkenen  Bauern,  das  ganz  lose  einge- 
fügt ist.  Es  muß  sich  in  diesem  Stück  übrigens  ganz 
auffallend  konstant  gehalten  haben,  denn  man  erfährt i 
noch  aus  jenem  Frankfurter  Titel  von  1741,  daß  diese 
Rolle  dem  Hans  Wurst  später  übertragen  wurde.  Dort 
heißt  es  ja:  „Der  Hanss  Wurst  der  König  im  Traum". 
Dieses  Motiv  braucht  nun  nicht  von  Tausend  und  einer 
Nacht  aus  bis  zu  Holberg  hin  verfolgt  zu  werden,  es 
genügt  schon,  an  Weise  anzuknüpfen,  der  1685  freilich 
in  seinem  niederländischen  Bauern  den  ursprünglichen 
Stoff  erheblich  bereicherte  und  natürlich  mit  unserm  Stück 
ebensowenig  in  Zusammenhang  steht,  wie  mehrere  Jesuiten- 
dramen der  Zeit,  die  das  Motiv  verwerten.  Hier  ent- 
behren diese  Einlagen  doch  im  Granzen  des  genrehaften 
Eeizes,  und  auch  die  dialektische  Sprache  des  Bauern  ist 
etwas  zu  plump  und  derb  gehalten.  —  Nun  wird  das 
Stück  sicherlich  im  Gang  der  Handlung  nicht  ohne  Vor- 
bild sein.  Dafür  sprechen  schon  die  berühmten  Namen 
Olympia  und  Virenus.  Man  mag  zunächst  an  des  Men- 
tal van  „Olimpa  y  Vireno"  denken.  Indessen  kommt  das 
spanische  Stück  als  Quelle  nicht  in  Betracht,  denn  hier 
rächt  sich  die  Grräfin  Olimpa,  indem  sie  den  ungetreuen 
Vireno  niederschießt.  Aber  dieser  Stoff,  der  ja  auf 
Ariosts  „Orlando  furioso"  zurückgeht,  hat  auch  in  Italien 
Bearbeitung  gefunden.  In  Venedig  liegt  ein  Musikdrama 
„Olimpia  vendicata"  ^)  von  Aurelio  Aureli  aus  dem  Jahre 
1682.  Es  kommt  nach  dem  Personenverzeichnis  nicht 
in  Frage,  aber  chronologische  Schwierigkeiten  er- 
wachsen auch  bei  einem  zweiten  Drama ,  das  Salvioli  ^) 
verzeichnet:  ,,Gli  Accidenti  d'Olimpia  abbandonata  da 
Bireno,  Dramma  musicale  di  Andrea  Salvadori.  Roma 
1668".  Dieses  Stück,  das  im  zweiten  Band  der  Werke 
steht,  könnte  immerhin  einzeln  schon  früher  erschienen 
sein.     Eine   Entscheidung   ist   unmöglich,    da    Salvadoris 

1)  Vgl.  Schäffer,  II,  446. 

2)  Vgl.  T.  Wiel,  a.  a.  0.,  Nr.  CCCXLII. 

3)  S.  24  d.  Bibliografia  Universale. 
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Werke  auf  deutschen  Bibliotheken  nicht  nachzuweisen 
sind.  So  muß  auch  auf  eine  Scheidung  von  ursprüng- 
lichem Bestandteil  und  Zusatz  verzichtet  werden.  Aber 
es  bleibt  doch  sehr  zu  bezweifeln,  ob  die  starken  An- 
klänge an  Stücke  der  englischen  Komödianten  und  somit 
auch  an  Shakespeare,  die  sofort  beim  Lesen  hervortreten, 
wirklich  ursprünglich  italienisch  sind.  Wenn  Asteria  er- 
klärt „Ich  will  diese  Nacht  noch  durch  einen  getreuen 
Geistlichen  mit  euch  vermählet,  und  also  eure  Gemahlin 
werden",  so  läßt  sich  das  freilich  ohne  Shakespeare  er- 
klären aus  der  italienischen  Literatur,  wo  dieses  Motiv 
auf  die  Novellistik  zurückgeht.  Aber  man  nehme  nun 
auch  jenes  Verkleidungsmotiv  hinzu,  die  Liebe  der  Asteria 
zur  verkleideten  Olympia.  Sie  ist  sicherlich  hier  mit  viel 
größerer  Beherrschung  des  Dialoges  und  der  Bühne  her- 
ausgearbeitet als  im  „Tugend-  und  Liebesstreit".  Man 
möchte  indessen  doch  glauben,  daß  solche  Scene  durch 
die  Anregung  andrer  Komödiantenstücke  entstanden  ist. 
Eine  sichere  Entscheidung  aber  läßt  sich  nicht  fällen. 
Was  diese  Vermutung  bestärken  kann,  das  ist  die  Sprache, 
die  fraglos  zum  allergeringsten  Teil  Spuren  einer  Über- 
setzung trägt.  Sie  erinnert  in  jedem  Betracht  an  die  des 
Liebeskampfes,  des  Tugend-  und  Liebes-Streits  oder  des 
Gefängnüsses  der  Liebe,  mit  dem  sie  besonders  die  ganz 
knappen  Repliken,  die  Schlag  auf  Schlag  folgen,  gemein- 
sam hat.  Der  Irrsinn  des  Virenus  ebenso  wie  die  Ge- 
fängnisscenen  sind  aber  in  die  Literatar  jener  Zeit  ohne 
Zwang  einzuordnen. 

Diese  Unmöglichkeit,  Eigenes  und  Fremdes  zu  scheiden, 
hemmt  noch  vollkommen  unsre  Erkenntnis  des  Wesens 
der  Wanderbühne.  Wo  Übereinstimmung  von  Titeln 
nicht  hilft,  sind  die  Vorbilder,  die  zum  Teiil  verschollen 
sind  oder  auf  den  entlegensten  Bibliotheken  lagern, 
ohne  daß  Jemand  davon  Kenntnis  hat,  kaum  zu  eruieren. 
Hier  soll  nun  noch  eine  Reihe  solcher  Titel  aus  der  Zeit 
vor  Veiten,  die  glücklicherweise  durch  erhaltene  Scenare 
erläutert  werden  können,    besprochen  werden.     Denn   es 
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kann  zunächst,  solange  man  auf  ein  systematisches  Durch- 
suchen italienischer  Quellen  noch  ganz  und  gar  verzichten 
muß,  nur  die  genaue  Kenntnis  des  Inhalts  dieser  Stücke 
frachtbar  sein. 

Es  sind  zwei  Stücke,  über  deren  Inhalt  und  Motive 
man  wenigstens  Aufklärung  erhält. 

Fürstenau^)  berichtet  vom  Jahre  1672:  „Am  14.  Sep- 
tember gab  die  Kurfürstin  in  ihrem  italiänischen  Garten 
ein  Fest,  wobei  nach  der  Tafel  von  frembden  Comödianten 
die  Comoedia  von  Altamire  gder    verlohrenen  Artaxerxe 

agiret  wurde."     Treu  spielte  in  München  „den 

großmüthigen  Altamiro".  Veiten  spielte  das  Stück  1690 
in  Torgau.  Das  Weimarer  Verzeichnis  führt  als  Nr.  119 
auf:  „Der  von  seinem  vatter  unerkante  prinz  artaxerxes 
oder  der  grossmüttige  altamiro,  und  dessen  untreue  stif- 
mutter".  Bolte  hat  darauf  gewiesen  ^),  daß  wir  ein  Scenar 
des  Stückes,  das  von  badischen  Komoedianten  herrührt, 
besitzen^).  Dieses  Argument  stammt  schon  aus  dem 
Jahre  1670  von  einer  Aufführung  in  Straßburg.  In  einem 
Alexandrinergedicht  bedanken  sich  die  Schauspieler  für 
die  gute  Aufnahme: 

„Man  hat  uns  gnädig  und  gantz  willig  eingelassen 

Da  allbereits  die  Meß  gantz  auff  ein  Ende  war  ..." 
und  dann  heißt  es  weiter: 

„Man   gab   uns   nach    der  Zeit  auch   weiter  Platz   zu 

spielen. 

Da  schon  dieselben  von  sich  selbst en  bohrten  auff." 
Nach  diesem  Gredicht,  das  von  der  Liberalität  des 
Straßburger  Stadtrates  Zeugnis  ablegt,  folgt  das  Per- 
sonenverzeichnis der  „gantz  newen  Materi  genant  Der 
von  Ormonda  verfolgte  Altamiro  Oder  der  unbekante 
Sohn  seines  Vatters.".    Die  Inhaltsangabe  ist  außerordent- 


1)  a.  a.  0.,  I,  235. 

2)  Shakespearejahrbuch  Bd.  22,  S.  199. 

3)  Es  liegt  in  Karlsruhe:  Nt  18a. 
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lieh  weitschweifig,  sie  ist  nicht  frei  von  grammatischen 
Fehlern  und  zeigt  eine  ganz  verworrene  und  diffuse  An- 
ordnung der  Scenen,  die  schon  äußerlich  für  selbständige 
Zutaten  Gewähr  leistet.  Eine  wörtliche  Wiedergabe  des 
Scenares  würde  deutlich  erkennen  lassen,  daß  man  es  hier 
mit  einer  unglaublich  ungeschickten  Pfuscherei  zu  tun 
hat,  die  es  schwer  macht,  die  quellenmäßigen  Bestand- 
teile zu  sondern.  Aber  sie  würde  so  unübersichtlich  und 
nach  der  sprachlichen  Seite  hin  so  unerfreulich  sein, 
daß  eine  verkürzte  Darstellung  des  Inhalts  den  Vorzug 
verdient. 

Akt  I.  Der  Kaiser  erklärt  seinen  Freunden  Alcontes 
und  Childoro,  die  beide  die  Tersilla  lieben,  er  wolle  wegen 
seines  hohen  Alters  die  Eegierung  einem  andern  über- 
geben. Da  sein  Sohn  Artaxerxes  im  Krieg  das  Leben 
verloren  hat,  so  beschließt  er,  die  Herrschaft  dem  Alta- 
miro,  einem  seiner  Ritter,  abzutreten.  Altamiro  nimmt 
schweren  Herzens  die  Berufung  an  zu  ganz  besonderm 
Verdruß  des  neidischen  und  ehrgeizigen  Alcontes.  Aber 
Altamiro  erwirbt  sich  noch  einen  größern  Feind.  Die 
Kaiserin  Ormonda  ist  in  den  herrlichen  Jüngling  verliebt, 
und  so  läßt  sie  ihm  durch  ihre  Dienerin  Rosinda  ihr 
Bildnis  zustellen  mit  dem  Bemerken,  diese  Abbildung 
stelle  seine  Liebhaberin  dar.  Altamiro  weist  das  Ge- 
schenk zurück,  und  nun  bemüht  sich  Ormonda  noch  ein- 
mal, den  Altamiro  durch  mündliche  Überredung  für  sich 
zu  gewinnen.  Auch  dieser  Versuch  scheitert,  und  Or- 
monda beschließt  Rache  zu  nehmen.  Sie  verspricht  dem 
Alcontes  die  Stelle  eines  Gubernators  von  Cypern  und 
die  Tersilla  zur  Frau,  wenn  er  den  Altamiro  töte. 
Gleichzeitig  aber  untersagt  Ormonda  der  Tersilla,  die 
den  Altamiro  liebt  und  ihr  berichtet,  der  Kaiser  habe 
ihm  fürstliche  Ehren  zu  teil  werden  lassen,  ihm  noch 
irgend  welche  Gunst  zu  bezeigen.  Altamiro,  der  Ter- 
sillas  Liebe  erwidert,  vermag  sich  ihre  plötzliche  Wand- 
lung nicht  zu  erklären.  Damit  schließt  der  Akt.  Da- 
zwischen   haben    wir   mehrere    kleine   Nebenhandlungen. 
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So  bewirbt  sich  des  Altamiro  „närrischer  Diener''  Cian- 
frone  um  Rosinda,  die  ihn  abweist,  und  Tersilla  wird 
durch   die  Anträge   des  Childoro   verfolgt. 

Akt  II.  Altamiro,  der  vom  Kaiser  den  Auftrag  erhalten 
hat,  von  drei  ihm  genannten  Hofkavalieren  einen  zum 
Statthalter  des  Königreichs  Cypern  zu  ernennen,  wählt 
den  Alcontes  und  schreibt  ein  Ernennungsdekret.  Er 
schläft  ein  und  läßt  es  auf  dem  Schreibtisch  liegen. 
Nun  erscheint  Alcontes  mif  dem  Vorsatz ,  den  Alta- 
miro zu  töten.  Aber  er  entdeckt  jenes  Schreiben,  das 
seine  Ernennung  enthält,  und  so  nimmt  er  von  seinem 
Plan  Abstand.  Um  ihn  zu  warnen,  legt  er  den  Dolch 
über  das  Decret  und  schreibt  darauf,  Altamiro  solle 
sich  vor  einer  Frau  hüten.  Altamiro  erhält  vom  Kaiser 
den  Auftrag,  gegen  Feinde  ins  Feld  zu  ziehen,  er  ver- 
söhnt sich  vorher  mit  Tersilla,  die  ihm  berichtet,  sie 
habe  ihn  auf  Befehl  der  Ormonda  abgewiesen.  Ormond  a 
gewinnt  nun  den  Childoro,  der  verspricht,  sowohl  den 
Alcontes,  der  sein  Wort  nicht  gehalten  habe,  als  auch 
den  Altamiro  zu  töten.  Aber  Childoro  wird  von  Alcontes 
überwunden  und  würde  seine  Tat  mit  dem  Tode  büßen, 
wenn  ihn  nicht  Altamiro,  maskiert,  errettete.  Childoro 
schenkt  dem  Unbekannten  zum  Dank  einen  Ring.  In- 
zwischen hat  der  Kaiser  jene  warnenden  Bemerkungen 
des  Alcontes  gelesen,  er  erkennt  seine  Handschrift  und 
erfährt  von  Alcontes,  den  er  zur  Rede  stellt,  daß  Or- 
monda dem  Altamiro  nach  dem  Leben  trachte.  Altamiro 
wird  auch  von  den  Nachstellungen  des  Childoro  befreit. 
Dieser  erkennt  nämlich  an  dem  Ring,  daß  Altamiro 
sein  Retter  war ,  und  so  gesteht  er  offen  seine  Schuld 
und  vor  allem  die  der  Ormonda.  Nun  sucht  Ormonda 
selbst,  den  Altamiro  zu  töten,  aber  der  Kaiser  hindert 
sie  daran.  Nebenher  gehen  Scenen  zwischen  Cianfrone 
und  Rosinda.  Altamiro,  der  in  den  Krieg  ziehen  soll, 
malt  Tersilla,  um  ein  Bild  seiner  Geliebten  mitzunehmen. 
Cupido  erscheint  in  den  Wolken  und  singt  dem  Altamiro 
und  der  Tersilla  zu  Ehren  ein  Hochzeitslied. 
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Akt  III.  Ormonda  bemüht  sich  aufs  Xeue.  des  Al- 
tamiro  Grunst  zu  erwerben.  Es  gelingt  ihr,  einen  von  Al- 
tamiro  an  Tersilla  gerichteten  Brief  aufzufangen,  der 
keine  Überschrift  trägt.  Sie  zeigt  ihn  dem  Kaiser  und 
erklärt,  daß  Altamiro  diesen  Liebesbrief  an  sie  gerichtet 
habe.  Der  Kaiser  läßt  sofort  durch  seinen  Hofrat  Ar- 
millo  den  vorher  so  begünstigten  Altamiro  verhaften. 
Auch  Arsillo,  der  angebliche  Vater  des  Altamiro,  vermag 
nicht,  beim  Kaiser  für  seinen  Sohn  Gnade  zu  erflehen. 
Erst  Rosinda  klärt  den  Kaiser  darüber  auf.  daß  Alta- 
miro unschuldig  sei  und  Ormonda  ihn  aus  Rachsucht 
verleumdet  habe.  Xun  entdeckt  der  König  noch  bei 
der  Tersilla,  die  eigens  dazu  in  Ohnmacht  fallen  muß, 
einen  Ring,  den  er  als  Besitz  seines  toten  Sohnes  Arta- 
xerxes  erkennt.  Tersilla  erklärt ,  den  Ring  von  Alta- 
miro empfangen  zu  haben.  So  findet  der  Kaiser  in 
Altamiro  -den  verlorenen  Artaxerxes" ,  seinen  Sohn. 
Altamiro  wird  befreit,  und  nach  längeren  Wirren  Or- 
monda, die  inzwischen  auch  noch  „flüchtig  in  Manns- 
Kleydem  und  mit  einem  Pflaster  auff  dem  Auge"  vor- 
geführt wird,  auf  Bitten  des  Altamiro  begnadigt.  Man 
feiert  die  Hochzeit  des  Altamiro  und  der  Tersilla,  des 
Dieners  Cianfrone  und  der  Dienerin  Rosinda.  Die  Haupt- 
handlung wird  mehrmals  durch  Scenen  des  Cianfrone 
und  der  Rosinda  unterbrochen  oder  es  wird  uns  der 
von  Tersilla  verschmähte  Alcontes  wahnsinnig  vorge- 
führt. 

Die  Inhaltsangabe,  die  gegenüber  dem  Argument  auf 
das  Denkbarste  gekürzt  ist,  belehrt  nun  schon,  daß  man 
es  hier  mit  einem  wahren  Rattenkönig  von  ineinander- 
geschachtelten Motiven  zu  tun  hat,  die  wenigstens  durch 
eine  Anzahl  Parallelen  in  helleres  Licht  gerückt  werden 
können.  Zunächst  ist  wiederum  außerordentlich  bezeich- 
nend, daß  man  im  einzelnen  Analogien  aus  spanischen 
Dramen  nachweisen  kann.  Das  deutet  natürlich  für  das 
Ganze  nicht  auf  Entlehnung  aus  dem  Spanischen.  So 
grell  und  roh   gehäuft   finden   sich   denn    doch   kaum   in 
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spanischen  Stücken  die  Motive.  Wohl  aber  hat  man  mit 
Sicherheit  auf  die  Italiener  zu  weisen,  für  deren  Dramen 
gerade  die  sinnlos  übertriebene  Ausbeutung  und  Verstär- 
kung des  im  Spanischen  oft  nur  Angedeuteten  charakte- 
ristisch genannt  werden  muß.  Es  läßt  sich  zeigen,  daß 
das  italienische  Vorbild  zu  unserm  Stück  sich  nicht  in 
der  Anordnung,  aber  bis  in  die  Einzelheiten  der  Motive 
an  ein  spanisches  Stück  angelehnt  haben  muß,  an  „El 
exemplo  mayor  de  la  desdicha  y  Capitan  Belisario",  das 
dem  Lope  de  Vega  zugeschrieben  wurde.  Erst  Schäffer, 
der  nur  eine  kurze  Inhaltsangabe  bietet,  machte  Mira 
de  Amescua  als  Verfasser  sehr  wahrscheinlich.  Es  ist 
notwendig,  hier  auf  den  Inhalt  ausführlicher  einzugehen. 
Belisario,  der  für  Kaiser  Justiniano  siegreich  gegen  die 
Perser  gekämpft  hat,  wird  bei  seiner  Rückkehr  das  Opfer 
der  verschiedensten  Nachstellungen,  Wie  Altamiro  von 
der  Kaiserin  Ormonda  geliebt  wird,  so  wird  Belisario 
von  der  Kaiserin  Theodora  begehrt,  und  wie  Ormonda  zu- 
nächst dem  Alcontes  die  Ermordung  des  Altamiro  auf- 
trägt, so  dingt  Theodora  den  Leoncio  als  Mörder.  Or- 
monda verbietet  der  Tersilla ,  Altamiro ,  dem  Geliebten, 
ihre  Gunst  zu  zeigen ;  Theodora  spricht  der  Antonia,  die 
Belisario  liebt,  das  gleiche  strenge  Verbot  aus.  Als 
Theodora  sieht,  daß  Leoncio  ihren  Auftrag  nicht  ausge- 
führt hat,  da  erneuert  sie  ihre  Bitte  dem  Narces,  dem 
sie  als  Lohn  die  Herrschaft  über  Italien  verheißt.  Or- 
monda verspricht  schon  Alcontes  die  Stelle  eines  Guber- 
nators  von  Cypern,  und  wie  Alcontes,  der  den  schlafenden 
Altamiro  trifft ,  von  seinem  Vorhaben  absteht ,  als  er 
seine  Ernennung  zum  Gubernator  von  Cypern  durch,  jenen 
vollzogen  sieht  und  ihn  nun  durch  eine  schriftliche  Be- 
merkung warnt,  so  geht  es  genau  mit  des  Narces  Plan. 
Der  Kaiser  überträgt  dem  Belisario  die  Wahl  eines  Prä- 
fekten  für  Italien.  Belisario  erwählt  den  Narces,  fertigt 
dessen  Ernennung  aus  und  schläft  ein.  Nun  schleicht 
Narces,  dem  ja  Theodora  als  Lohn  die  Stelle  des  Prä- 
fekten  für  Italien  versprochen  hatte,    herein,    ihn  zu  er- 
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morden.  Auch  er  erkennt,  daß  dieser  Lohn  für  ihn  keine 
Bedeutung  mehr  habe.  Da  er  seine  Ernennung  schon  voll- 
zogen sieht,  so  läßt  er  dem  Belisario  eine  schriftliche 
Warnung  zurück  und  verläßt  ihn.  Wie  dann  Childoro, 
den  Ormonda  gedungen  hat,  mit  Alcontes,  seinem  Vor- 
gänger, in  Kampf  gerät  und  nur  durch  die  Hilfe  des 
maskierten  Altamiro  errettet  wird,  so  kommt  Füipo,  den 
Theodora  nun  zum  Mörder  bestellt  hat,  mit  seinen  beiden 
Vorgängern  Leoncio  und  Xarces  in  Kampf,  und  Belisario, 
der  inzwischen  im  Kriege  war,  wie  Altamiro  wenigstens 
in  den  Krieg  ziehen  soll,  befreit  ihn,  ohne  sich  zu  er- 
kennen zu  geben.  Altamiro  erhält  zum  Dank  von  Chil- 
doro einen  Ring,  dem  Belisario  schenkt  der  errettete 
Filipo  einen  Eing.  Childoro  will  nun  seinen  Mordplan 
ausführen,  er  küßt  dem  Altamiro  die  Hand,  erkennt  den 
Ring  und  damit  seinen  Lebensretter.  So  wird  sein  Plan 
zu  nichte.  Filipo  erkennt  an  Belisarios  Bing  seinen 
Befreier,  fällt  ihm  zu  Füßen.  Xun  geht  in  unserm 
Stück  Ormonda  selbst  vor.  Sie  will  den  Altamiro  töten, 
aber  der  Kaiser  hält  sie  zurück.  Er  will  sie  strafen,  doch 
Altamiro  bittet  für  sie.  Bei  Mira  de  Amescua  ergreift 
ebenso  Theodora  selbst  die  Gelegenheit.  Sie  will  den 
schlafenden  Belisario  töten,  aber  Justinian,  der  Kaiser, 
überrascht  sie.  Er  will  sie  verbannen ;  Belisarios  Bitten 
bewirken,  daß  sie  am  Hofe  bleibt.  Grenau  mit  dem  dritten 
Akt  beginnt  nun  in  beiden  Stücken  die  Wandlung  der 
Königin.  Ormonda  versucht  noch  einmal  die  Liebe  des 
Altamiro  zu  gewinnen,  wie  Theodora  sich  aufs  l^eue  um 
Belisario  bewirbt.  Altamiro  will  seiner  Geliebten  Ter- 
silla  ein  Billet  zustecken,  Ormonda  ergreift  es  und  nutzt 
es  zur  Verleumdung  des  Altamiro,  da  das  Billet  ohne 
Überschrift  ist.  Theodora  entreißt  der  Antonia,  der  Beli- 
sario ein  Schreiben  gibt,  den  Brief.  Dann  stellt  sie  sich, 
als  falle  sie  in  Ohnmacht,  so  daß  der  Kaiser  das  Blatt  mit 
Belisarios  Liebeserkläruug  findet.  Aber  die  Schlüsse  gehn 
nun  auseinander.  Der  Kaiser  läßt  den  Belisario  blenden, 
er  stirbt  bald  darauf.     Das  spanische  Drama  klingt  frei- 


—     256     — 

lieh  mit  einer  schrillen  Dissonanz  aus,  aber  das  Ende 
unseres  Stückes  ist  keineswegs  besser.  Hier  setzen  Mo- 
tive ein,  für  die  selbst  im  Bandenstück  Parallelen  auf- 
zustechen sind.  Zu  allererst  darf  man  an  den  Verirrten 
Liebessoldaten  erinnern,  über  den  Bolte  mehrfach  ge- 
handelt hat  und  der  noch  immer  nicht  in  seinen  Quellen 
erklärt  ist.  Hier  finden  wir  genau  das  Motiv  des  tot 
geglaubten  Königsohnes ,  der  am  Hofe  der  tapferste 
Held  ist  und  schließlich  yoiji  Vater  erkannt  wird.  Solche 
plötzlichen  Verleumdungen,  die  das  "Wohlwollen  des  Kö- 
nigs im  Augenblick  zum  tödlichen  Haß  gegen  den  einst  so 
gefeierten  Günstling  wenden,  sind  auch  dem  deutschen 
Drama  nicht  fremd.  Man  darf  selbst  an  den  Perseas  von 
Rist  erinnern. 

Überschaut  man  das  Verhältnis  des  spanischen  Stückes 
zu  dem  deutschen,  so  muß  man  zugeben,  daß  die  Paral- 
lelen sowohl  im  einzelnen  als  auch  in  der  Anordnung 
der  Motive  so  groß  sind,  wie  man  es  selten  findet,  und 
man  könnte  sogar  in  Erwägung  ziehen,  ob  das  Stück  des 
Mira  de  Amescua  nicht  vielleicht  wirklich  die  direkte 
Quelle  ist.  Ginge  man  vom  Standpunkt  Dessoffs  und 
namentlich  Schwerings  aus,  die  jedes  Stück  gewaltsam 
auf  den  letzten  spanischen  Bestandteil  zurückführen,  um 
es  unter  die  Gruppe  „Spanische  Vorbilder"  zu  bringen, 
und  sich  um  die  direkte  Quelle,  selbst  wenn  diese  eine 
völlig  selbständige  Leistung  ist,  erst  in  zweiter  Linie 
kümmern,  so  wäre  auch  für  uns  die  Arbeit  völlig  erledigt, 
zumal  da  das  Medium  sich  ja  sklavisch  an  das  spanische 
Stück  gehalten  haben  muß.  Aber  wenn  auch  das  spa- 
nische Drama  wirklich  nicht  nur  die  dargestellten  Über- 
einstimmungen mit  unserm  Stück  aufweist,  sondern  sogar 
mit  Ausnahme  des  Schlusses  nicht  einmal  wesentliche 
Abweichungen  bietet,  weil  hier  das  Ganze  von  den  be- 
sprochenen übereinstimmenden  Motiven  bestritten  wird, 
so  hat  doch  unser  deutsches  Stück  Einlagen  und  Zusätze, 
die  man  jedesfalls  nicht  mit  Sicherheit  als  frei  erfunden 
bezeichnen  darf.  —  Nun  gibt  es  ein  italienisches  Drama, 
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dessen  Titel  Übereinstimmungen  zeigt,  die  kaum  daran 
zweifeln  lassen,  daß  es  die  direkte  Vorlage  abgab.  1669 
spielte  man  nämlich  in  Venedig  L'Artaxerse  overo 
L'Ormonda  costante  von  Aurelio  Aureli.  Die  Musik 
stammt  von  Grrossi*).  Dieses  Drama  besitzt  die  König- 
liche Bibliothek  zu  Venedig.  Der  Katalog  von  Wiel^) 
bringt  auch  das  Personenverzeichnis,  und  dieses  zeigt 
außer  den  beiden  Xamen,  die  der  Titel  schon  führt,  in 
der  Benennung  keine  Übereinstimmung ;  überhaupt  ist  die 
Personenzahl  viel  kleiner.  So  darf  man  dieses  Drama 
nur  in  Betracht  ziehen,  wenn  man  etwa  wirklich  damit 
rechnet,  daß  unser  Stück  unmittelbar  auf  Mira  de  Amescua 
zurückgehe  und  sich  nur  die  Namen  von  andern  Stücken  er- 
borgt haben  könnte.  Der  Name  Altamiro  ist  mit  kleinen 
Varianten  in  dieser  Zeit  recht  häufig  belegt.  Ja,  selbst  der 
französischen  Literatur  ist  er  nicht  fremd.  In  dem  Prince 
döguise  von  Scudery  heißt  der  Vater  des  Helden  Clearque 
Altamire ').  Aber  es  gibt  auch  mehrere  italienische  Stücke, 
die  diesen  Namen  als  Titel  haben.  Allacci  freilich  darf 
man  nicht  als  Orakel  betrachten.  Er  verzeichnet  zwei 
Dramen:  1)  II  Prencipe  Altomiro  Regnante  di  Politiano 
Mancini  1650,  jenen  bekannten  italienischen  Roman,  der 
wohl  schwerlich  von  Mancini  selbst  dramatisiert  worden  ist. 
2)  L'Aldemiro  di  Carlo  de  Conti  del  Langueglia  1637. 
Nun  gibt  es  einen  kleinen  Roman  von  Carlo  de  Conti 
del  Langueglia,  der  genau  diesen  Titel  führt.  Da  aber 
Salvioli  in  seinem  trefflichen  Verzeichnis*)  dieses  Werk 
auch  als  Opera  regia  anführt,  so  darf  man  annehmen, 
daß  der  Verfasser  diesen  seinen  kleinen  inhaltsarmen  und 
weitschweifigen  Roman,  der  im  ausgeprägtesten  stilo 
culto  geschrieben  ist  und  mit  unserm  Stoff  nichts  zu  tun 
hat,  wirklich  zu  einem  Libretto  umgearbeitet  habe.     Die 


1)  Vgl.  Galvani,   I  teatri  musicali  di  Venetia,  o.  J.,   S.  40. 

2)  Vgl.  T.  Wiel,  Nr.  384. 

3)  Vgl.  Parfaict,  V,  129. 

4)  Col.  114. 

Palaestra  LXXVIII.  17 


^    258    — 

erste  Angabe  AUaccis  hat  Salvioli  freilicli  niclit  aufge^ 
nommen.  Somit  kommen  diese  beiden  Stücke  für  uns 
nicht  in  Betracht.  Salvioli  verzeichnet  noch  einen  Aldi- 
miro aus  dem  Jahre  1686,  der  also  aus  chronologischen 
Gründen  nicht  in  Erwägung  zu  ziehen  ist.  Schließlich 
sei  noch  darauf  gewiesen,  daß  Quadrio  ein  Drama  des 
Domenico  Laffi  anführt:  „Le  Fortunate  Disavventure  del 
Principe  Aldimiro,  Tragicomiaedia",  leider  ohne  Jahres- 
zahl. Auch  dieses  Drama  ist  auf  deutschen  Bibliotheken 
nicht  nachweisbar. 

In  demselben  Sammelband  nun,  in  dem  das  Argument 
des  Altamiro  enthalten  ist,  findet  sich  noch  ein  Scenar, 
das  uns  Aufschluß  gibt  über  einen  überlieferten  Titel. 
1674  spielten  schon  die  Hamburgischen  Komödianten: 
„Das  durchlauchtige  Bettelmädchen".  Veiten  und  das 
Weimarer  Verzeichnis  weisen  denselben  Titel  auf  ^).  Das 
in  Karlsruhe  ^)  liegende  Scenar  führt  den  Titel  „Unglück 
über  Unglück  oder  das  durchleuchtigste  Bettelmägdlein" 
und  rührt  von  einer  Straßburger  AuiFührung  der  Ba- 
dischen Komödianten  her  im  Jahre  1671.  In  einem 
Alexandrinergedicht  berichten  die  Schauspieler,  daß  sie 
schon  das  zweite  Mal  in  Straßburg  seien.  Dazu  stimmt 
ja  auch  das  Scenar  von  Altamiro  vom  Jahr  1670.  Hier 
folge  zunächst  der  Inhalt. 

Akt  I.  Der  König  Cleon  von  Arragonien  will  wegen 
seines  hohen  Alters  die  Herrschaft  niederlegen  und  sie 
seinem  Sohn  Philodanus  übertragen,  der  gleichzeitig  die 
Angelika,  die:  übrigens  im  Stück  nicht  auftritt,  freien 
soll.  Philodanus  aber  liebt  die  Florisella.  Er  wird  in  den 
Krieg   geschickt,    da    der  Feind   gegen    das  Land   zieht. 


1)  Heine  gibt  (in  seiner  Dissertation  „Johannes  Veiten".  Halle 
1887)  an,  unser  Stück  sei  1608  in  Graz  von  Engländern  gespielt  worden. 
Ein  Blick  auf  das  nächst  genannte  Stück  „Der  Herzog  von  Florenz", 
das  wirklich  1608  in  Graz  von  Engländern  gespielt  wurde,  zeigt,  daß 
Heine  die  dahin  passende  Notiz  versehentlich  auch  zu  unserm  Stück 
setzte. 

2)  Nt  18a. 
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Aber  Philodanus  bleibt  länger  fem,  als  es  nötig  ist,  und 
so  schöpft  der  König  gegen  ihn  Verdacht.  Er  erfährt 
durch  den  kurzweiligen  Diener  Thraso,  daß  sich  Philo- 
danas  mit  Florisella  vermählt  habe,  und  beruft  seinen 
Sohn  unverzüglich  zurück. 

Akt  II.  Der  König  sucht  die  beiden  auseinander  zu 
bringen,  er  verspricht  dem  Lagardius  hohe  Belohnung, 
wenn  er  der  Florisella  den  Tod  des  Philodanus  berichte. 
Auf  diese  Weise  hofft  er,  die  Trennung  herbeizuführen. 
Als  Florisella  von  Lagardius  und  Pseudophorus,  die  in 
Trauerkleidern  erscheinen,  die  trügerische  Kunde  erhält, 
fällt  sie  in  Ohnmacht,  „klaget  Ihren  elenden  Zustand 
und  schiäfft  darüber  ein".  Morpheus,  der  Traumgott, 
erscheint,  er  stellt  ihr  die  Vergänglichkeit  der  Freude 
vor  in  Gestalt  des  Philodanus.  Sie  erwacht  und  will 
seinen  Schatten  umfassen,  aber  sie  greift  ins  Leere  und 
schläft  wieder  ein.  Jetzt  stellt  ihr  Morpheus  den  Philo- 
danus vor  „blutig  mit  blosem  Gewehr,  in  schrecklicher 
Gestalt".  Pseudophorus  erklärt  ihr  nun  im  Namen  des 
Königs  ihre  Verbannung.  Lagardius  aber  sinnt  darauf, 
sie  ihrer  Ehre  zu  berauben,  und  setzt  sie  gefangen.  Als 
ihr  Lagardius  die  Ehe  verspricht,  geht  sie  scheinbar 
darauf  ein,  um  nicht  noch  schlechter  behandelt  zu  werden. 
Lagardius  entführt  sie  auf  sein  Schloß. 

Akt  III.  Dort  aber  verabredet  er  mit  seinen 
Brüdern  Apistellas  und  Agnanius,  die  Florisella  von  sich 
zu  jagen.  Das  geschieht  auch.  Der  scenarische  Bericht 
sagt:  „Apistellas  und  Agnanius  dess  Schlosses  Besitzer, 
jagen  sie  mit  blossen  Degen  fast  nackt  von  sich,  Sie 
schreyet  und  weinet  jämmerlich."  Im  Felde  begegnet 
ihr  eine  Bauersfrau,  mit  der  sie  die  Kleider  wechselt. 
Aus  Hungersnot  muß  sie  sich  dann  in  die  Gesellschaft 
von  Bettelleuten  begeben,  bis  sie  von  einem  Grafenpaar 
auf  der  Jagd  gesehen  und  wegen  ihrer  Schönheit  als 
Küchenmädchen  an  den  Hof  mitgenommen  wird.  Die 
üblichen  Dienerscenen  und  Monologe  fehlen  nicht. 

17* 
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Akt  IV.  Nun  erfährt  bei  Hofe  Philodanus  durch 
den  zurückgekehrten  Lagardius,  Florisella  sei  gestorben. 
Er  will  sich  erstechen,  aber  man  hindert  ihn.  So  will 
er  wenigstens  der  Bestattung  beiwohnen.  Zum  Schein  wird 
ihm  wirklich  ein  Begräbnis  vorgeführt,  aber  der  närrische 
Thraso  verrät  den  ganz^  Betrug.  Philodanus  läßt 
sofort  den  Lagardius  und  den  Pseudophorus  gefangen 
setzen.  Er  selbst  macht  sich  mit  Gefolgsleuten  auf,  die 
Florisella  zu  suchen.  Sie  treffen  jene  Bauersfrau,  die 
die  Kleider  mit  Florisella  wechselte.  Sie  zeigt  ihnen 
einen  Ring,  den  ihr  Florisella  geschenkt  hat,  und  führt 
sie  auf  die  richtige  Spur.  Sie  erfahren,  daß  Florisella  als 
Abspülerin  im  Dienst  des  Grrafen  Alphonsus  stehe. 

Akt  V.  Florisella  entgeht  nur  mit  Mühe  den  Nach- 
stellungen eines  alten  Dieners  Dietrich,  der  ihr  die  Ehe 
verspricht.  Sie  will  sich  vergiften,  die  Gräfin  aber  verhütet 
es.  Florisella  erzählt  ihre  Geschichte,  man  versichert 
ihr,  Philodanus  sei  noch  am  Leben.  Philodanus  langt 
bei  Hofe  an,  und  so  erfolgt  die  Wiedervereinigung  der 
Liebenden.  Zu  allem  Überfluß  kommt  jetzt  noch  die 
Kunde  vom  Tode  des  Königs  Cleon,  des  Vaters  des 
Philodanus.  Inzwischen  sind  auch  die  Brüder  des  La- 
gardius gefangen  worden.  Florisella  bittet  für  alle  um 
Gnade,  aber  der  neue  König  Philodanus  verbannt  den 
Lagardius  wegen  seiner  Frevel. 

Auch  dieses  Stück  geht  in  den  einzelnen  Motiven 
sicherlich  auf  spanische  Tradition  zurück.  Es  erübrigt, 
alle  die  spanischen  Stücke  anzuführen,  in  denen  vornehme 
Damen  als  Bauern-  oder  Küchenmädchen  verkleidet  auf- 
treten, zumal  sich  aus  allen  diesen  Stücken  genauere 
Anklänge  doch  nicht  ergeben.  An  die  von  Lope  drama- 
tisierte Novelle  des  Cervantes  „La  illustre  fregona",  die 
im  Titel  unserm  Stück  so  nahe  kommt,  ist  gar  nicht  zu 
denken.  Das  Ganze  spielt  schon  rein  äußerlich  durchaus 
in  dem  Bereich,  der  der  spanischen  Novelle  vorbehalten 
ist,  nicht  am  Hofe.  Für  die  heimliche  Ehe  des  Prinzen  darf 
man  am  ehesten  an  die  Ines  de  Castro  erinnern,  mit  der 


i 
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Don  Pedro  gegen  den  Willen  seines  Vaters,  des  Königs 
Alfons,  lebt.  Der  Vater  wünscht  nämlich  die  Vermählung 
des  Sohnes  mit  einer  Infantin  von  Arragon.  Aber  der 
Ausgang  des  Ganzen  weicht  doch  ab,  denn  Alfons  ver- 
bannt seinen  Sohn  zunächst  vom  Hofe,  dann  schickt  er 
ihn  in  den  Krieg  und  beabsichtigt,  Ines  de  Castro  zu 
töten.  Er  wird  zwar  durch  ihre  Bitten  gerührt,  läßt  sie 
aber  schließlich  doch  hinrichten.  Das  ist  nun  freilich 
anders  in  unserm  Stück.  Im  ganzen  legt  auch  hier  die 
Verquickung  der  verschiedensten  ursprünglich  spanischen 
Motive  die  Anlehnung  an  irgend  eine  italienische  Vorlage 
nahe.  Aber  man  darf  nicht  verkennen,  daß  sich  die 
Spuren  selbständiger  Erweiterung  stärker  geltend  machen 
als  in  manchen  andern  Dramen.  Man  denke  nur  an  das 
Erscheinen  des  Morpheus,  das  an  das  Gefängnüs  der 
Liebe  und  den  Liebeskampf  erinnert,  an  die  vielen  Ge- 
fangensetzungen und  geplanten  Selbstmorde.  Ein  italieni- 
sches Stück,  das  dem  Titel  nach  in  Betracht  käme,  läßt 
sich  nicht  nachweisen.  Auch  die  Namen  unseres  Stückes 
leiten  teilweise  auf  freie  Erfindung. 

Schließlich  darf  man  für  Italien  noch  einen  Titel  Treus 
in  Anspruch  nehmen.  Er  spielte  nach  1681  „Den  ver- 
meinten Fischersohn".  Ich  möchte  ihn  in  Zusammenhang 
bringen  mit  dem  bekannten  Stoff  der  Adelheide,  wo 
Kaiser  Otto  als  Fischer  verkleidet  erscheint.  An  den 
Masaniello  darf  man  bei  diesem  Titel  nicht  denken,  und 
es  liegt  um  so  näher,  an  die  Adelheide  anzuknüpfen,  als 
ja  dieser  Stoff  nicht  nur  von  Hallmann  und  von  Stranitzky 
unter  dem  Titel  Adalbert  bearbeitet  wurde,  sondern  auch 
abgesehen  von  Stranitzky  als  Haupt-  und  Staatsaktion 
unter  dem  Namen  „Adelheide"  erscheint.  So  würde  sich 
hier  zeigen,  wie  die  Stoffe  der  Haupt-  und  Staatsaktionen 
vielfach  schon  im  17.  Jahrhundert  dem  Repertoire  einver- 
leibt wurden,  und  auch  die  Tatsache,  daß  Treus  Repertoire 
diesen  Titel  bietet,  nicht  die  Listen  Veltens,  den  man, 
wenn   nicht   gar    als  Begründer    so    doch    als  Vorläufer 
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der  Haupt-  und  Staatsaktionszeit  angesehen  hat,  verdient 
Beachtung. 

Damit  ist,  soweit  unsre  Kenntnis  reicht,  die  Reihe 
derjenigen  Stücke  erschöpft,  deren  Vorlagen  in  der  ita- 
lienischen Literatur  zu  suchen  sind^).  Freilich  ließen 
sich  nicht  alle  Stücke  au^  eine  sichere  Quelle  zurück- 
führen, aber  aus  der  Erkenntnis  der  Eigenart  des  italie- 
nischen Dramas  ergibt  sich  die  enge  Beziehung  in  der 
Gruppierung  der  Motive  und  der  stofflichen  Auswahl. 
Der  Einfluß  der  Italiener  setzt  keineswegs  plötzlich  ein, 
und  die  Hamburger  Oper  hat  ihre  Vorläufer  schon  im 
Theaterrepertoire  des  17.  Jahrhunderts.  Die  Klänge  der 
italienischen  Oper  werden  in  Deutschland  in  jedem  Be- 
tracht lauter  vernehmbar  als  die  Stimmen  der  commedia 
deir  arte,  die  sich  nur  vereinzelt  auch  nach  Deutschland 
verlieren.  Aber  auch  diese  fehlt  nicht  ganz  auf  der 
Wanderbühne  der  Zeit.  Nach  Fürstenau ''^)  spielte  man 
z.  B.  1674  in  Dresden  die  Komödie  „vom  Trappo- 
lino",  die  dann  auch  auf  Veltens  .Repertoire  stand.  Der 
Italiener  Griov.  Battista  della  Porta  hat  nach  Heine') 
ein  Scenarium  und  ein  Stück  „Trappolaria"  verfaßt,  mit 


1)  Unter  den  von  Bolte  (Danziger  Theater  S.  119)  zusammenge- 
stellten Titeln  wird  auch  aus  Paulsens  Repertoire  „Die  gottlose  Königin 
Odomire"  genannt.  Die  auf  dem  Kgl.  Staatsarchiv  in  Stuttgart  befind- 
liche Handschrift  zeigt,  daß  die  Handlung  dieses  Stückes  der  des 
„Verirrten  Liebessoldaten"  ähnelt.  An  romanische  Quellen  wird  hier 
wie  dort  kaum  zu  denken  sein.  Von  Bedeutung  ist  in  dieser  Hand- 
schrift iibrigens  eine  Anspielung  auf  den  König  Noron.  Treu  spielte 
„Von  dem  tyannischen  Konnich  Noron".  IV,  4  heißt  es:  „hat 
nicht  Noron  an  den  tag  seines  beylagers  in  den  hochzeitlichen  kleydern 
durch  kunst  einer  frauen  bersten  müssen.  Noron  hat  es  selber  ver- 
uhrsachet,  weil  er  mit  den  äugen  des  geitzes  in  den  kostbahren  ge- 
schenck  nicht  den  betrug,  sondern  daß  verblendete  gold  angesehen 
.  .  ."  Damit  erfährt  öchwerings  Vermutung,  daß  es  sich  bei  dem 
Titel  um  Brandts  „De  veinzende  Torquatus"  handele,  ihre  sichere  Be- 
stätigung. 

2)  I,  244. 

3)  Joh.  Veiten,  Diss.  Halle  1887,  S.  31. 
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dem  der  Trappolino  vielleicht  in  Verbindung  gestanden 
hat.  Noch  manches  andere  Possen-  oder  Nachspiel  aus 
der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  wird  sich  auf  die 
commedia  dell'  arte  zurückführen  lassen.  Titel,  wie  der 
bei  Fürstenau  überlieferte  „alte  geizige  Pantalon''  deuten 
darauf.  Auch  hier  wird  man  vermutlich  eine  Verdrängung 
der  englischen  Posse,  des  englischen  Singspiels  zu  Gunsten 
holländischer  und  italienischer  Einflüsse  bemerken  können. 
Das  aber  gehört  nicht  mehr  in  den  Rahmen  unserer  Be- 
trachtung. 

3.    Französische  Vorbilder. 

Wenn  es  für  die  spanische  Dramatik  schon  äußerlich 
kennzeichnend  ist,  daß  die  landläufigen  Unterscheidungen 
der  einzelnen  dramatischen  Grattungen  dort  nicht  heimisch 
sind  und  auch  gar  nicht  nach  Anlage  der  Stücke  ver- 
fangen würden,  und  wenn  die  italienische  Dramatik  in  der 
zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  den  Übergang  vom 
Drama  zum  Musikdrama  und  zur  Oper  mühelos  vollzieht, 
so  darf  man  in  Frankreich  im  allgemeinen  an  alte  und 
gebräuchliche  Scheidungen  der  Dramatik  anknüpfen.  Sie 
erleichtern  zugleich  die  Charakteristik  dessen,  was  auf 
dem  deutschen  Theater  des  17.  Jahrhunderts  an  franzö- 
sischen Stücken  beliebt  wurde,  und  während  für  Spanien 
und  Italien  noch  manche  Quellenfrage  zu  erledigen  ist, 
sehen  wir  auf  französischem  Grebiet  dank  Boltes  ^)  Be- 
mühungen so  klar,  daß  die  Quellenerörterung  zu  Gunsten 
einer  Würdigung  der  Auswahl  von  Stücken  zurücktreten 
darf.  Diese  beleuchtet  zugleich  noch  einmal  das  Wesen 
der  Wanderbühne  von  einer  andern  Seite.  Denn  man 
kann  geradezu  nach  den  einzelnen  klar  sich  von  ein- 
ander abhebenden  Typen  französischer  Dramen  die  mehr 
oc'er  minder  große  Beliebtheit  auf  der  deutschen  Wander- 
bühne bestimmen. 


1)  Herrigs  Archiv  Bd.  82,  1889,  S.  81— 132  „Moliereübersetzungen 
in  Deutschland. 
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Von  jeher  nun  hat  man  in  gewissem  Betracht  die 
Auswahl  bestimmter  französischer  Dramatiker,  die  im  17. 
Jahrhundert  in  Deutschland  übertragen  wurden,  ins  Auge 
gefaßt.  Im  Mittelpunkt  stand  immer  die  Frage,  warum 
Racine  keine  Übersetzung  fand.  Alles  Übrige  schien 
minder  wesentlich.  Man  sollte  freilich  so  gerade  heraus 
diese  Frage  überhaupt  nicht  stellen,  weil  die  Einflüsse 
des  französischen  Dramas  in  ihrer  Mannigfaltigkeit  je 
nach  den  Tendenzen  der  Aneignung  und  der  Umbildungen, 
die  das  einzelne  Stück  in  Deutschland  erfuhr,  verschieden 
beurteilt  werden  müssen. 

Die  Übersetzertätigkeit,  die  Anlaß  und  Lohn  allein 
aus  der  ästhetischen  Freude  zugleich  am  Original  und 
an  der  Umprägung  hernimmt,  kann  sich  heute  fast  immer 
vereinigen  mit  dem  Gredanken,  auch  auf  die  eigene  Bühne 
zu  wirken.  Im  17.  Jahrhundert  scheint  es  bisweilen, 
als  ständen  beide  Tendenzen  in  unüberbrückbarem  Gregen- 
satz,  und  doch  ist  auch  hier  die  Kluft  nicht  so  groß,  wie 
sie  von  einzelnen  Übersetzern  proklamiert  wurde.  Hier 
wie  im  Verhältnis  vom  Kunstdrama  zum  Komödianten- 
stück darf  man  noch  einen  großen  Unterschied  machen 
zwischen  den  theoretischen  Erörterungen  der  literarischen 
Aristokraten,  die  ihre  Absichten  widerspiegeln,  und 
dem,  was  sie  wirklich  erreichten.  Man  wird  schwerlich 
eine  Analogie  finden  können  für  den  seltsamen  Wider- 
spruch, der  darin  liegt,  wenn  etwa  Greflinger  erklärt, 
er  habe  den  Cid  nur  zur  Übung  verdeutscht  und  dann  die 
Übersetzung  hinausschickt,  also  literarische  Ansprüche 
erhebt.  Aber  schließlich  mag  der  Zweck  der  Übung  ihm 
nichts  anderes  bedeutet  haben  als  die  Freude  des  ästhe- 
tischen Grenießens.  Diese  Übertragungen,  deren  sprach- 
licher Wert,  wiewohl  er  nicht  durch  das  Original  be- 
stimmt werden  kann,  doch  in  grellem  Gegensatz  steht  zu 
den  hohen  literarischen  Ansprüchen,  wirkten  nun  von 
außen  her  auf  die  Wanderbühne,  und  so  entsteht  die 
Frage  nach  den  Stoffen,  die  die  literarischen  Übersetzer 
sich    erwählten,    und   ihrem   inneren  Verhältnis    zu   den 
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franz(5sischen  Vorbildern,  die  sich  die  Wanderbühne  un- 
abhängig von  ihnen  aneignete.  Man  darf  dabei  in  die 
Reihen  der  literarischen  Übersetzer  auch  mit  Fag  Kor- 
mart  und  Heidenreich  stellen.  Denn  wenn  sie  auch  in 
ihren  freien  Zusätzen  dem  Volksmäßigen  Konzessionen 
machen  und  Kormarts  studentische  Gesellschaft  sich  schon 
rein  äußerlich  dartut  als  eine  Zwischenstufe  zwischen  den 
Dichtern  des  Kunstdramas  und  den  wirklichen  Komödi- 
antenkreisen, die  häufig  von  entlaufenen  Studenten  Zu- 
wachs erhielten,  so  sind  sie  doch  hier  nicht  um  ihrer 
Bearbeitungen  willen  zu  betrachten,  die  sich  eben  auch 
den  Stücken  der  Wanderbühne  nähern,  aber  nicht  ihnen 
gleichartig  sind,  sondern  nur  die  Auswahl  ihrer  Stücke 
ist  für  uns  ins  Auge  zu  fassen.  Hierin  ließ  sich  vor  allem 
Heidenreich,  doch  auch  Kormart  von  andern  Grrandsätzen 
leiten,  als  es  bewußt  oder  unbewußt  die  Komödianten 
taten.  Heidenreich,  dessen  literarische  Verbindung  ja 
ohnehin  durch  Stachels  trefflichen  Vergleich  seiner 
Gribeoniterübersetzung  mit  der  des  Gryphius  gesichert 
ist,  übersetzte  von  französischen  Stücken  noch  den  Horace 
des  Pierre  Corneille,  des  Desmarets  Mirame.  Kormart 
übertrug  des  Thomas  Corneille  Timocrate,  den  Heraclius 
und  den  Polyeucte  des  Pierre  Corneille,  den  1666  auch 
Tobias  Fleischer  verdeutschte,  den  Don  Japhet  d'Armem'e 
von  Scarron,  dazu  kommt  noch  „Sein  selbsteigener  Ge- 
fangener", ein  Stück,  das  auf  Scarron  oder  auf  Th.  Cor- 
neille zurückgehn  kann.  Von  Pierre  Corneille  finden 
wir  noch  den  Cid  in  den  Übersetzungen  von  Greflinger 
und  Isaac  Clauß.  Die  wenigen  kleineren  und  unbekannten 
Übersetzungen  kann  man  beiseite  lassen,  sie  ergeben  für 
den  Gesamtüberblick  nichts. 

In  diesem  Verzeichnis  ist  nun  Pierre  Corneille  mit 
drei  Stücken  vertreten.  Racine  fehlt  völlig.  Das  hat  man 
mit  dem  schweren  blutigen  Ernst  jener  Zeit  in  Zu- 
sammenhang bringen  wollen,  mit  dem  Sinn  für  das  Herbe, 
Unerbittliche,  dem  jene  belle  passion  des  Racine  mit 
ihren  weichen  Molltönen  zu  fem  lag.     Und  Stachel  hat 
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darauf  hingewiesen,  daß  auch  Vondel,  den  er  als  nieder- 
ländischen Racine  bezeichnet,  seine  Verdeutschung 
lediglich  dem  Umstände  dankt,  daß  G-ryphius  hier  den 
Bann  gebrochen  hatte.  So  wirkte  das  Urteil  der  Ein- 
zelnen fort.  Aber  man  darf  noch  von  einer  andern  Er- 
wägung ausgehen.  Von  den  Stücken  Corneilles,  die  über- 
setzt wurden,  gehören  drei  dem»  klassizistischen  Stil  an, 
der  Horace ,  der  Cid ,  der  Polyeucte ,  während  der 
Heraclius  jener  Grattung  sich  eingliedert,  die  man  treffend 
als  „romaneske  Tragödie'^  zu  bezeichnen  pflegt.  Dieser  sind 
denn  auch  alle  andern  übersetzten  französischen  Dramen 
zuzuweisen.  Es  wird  später  noch  auf  die  Eigenart  dieser 
romanesken  Tragödie  im  Unterschied  zur  klassizistischen 
einzugebn  sein.  —  Auch  bei  den  zwei  klassizistischen 
Tragödien  Kormarts  fällt,  wiewohl  er  noch  eine  Stufe 
tiefer  stand  als  Heidenreich,  eine  Auswahl  wiederum  be- 
sonders ins  Auge.  Es  ist  kaum  Zufall,  daß  er  den 
Polyeucte  herausgriff,  also  ein  Märtyrerstück,  daß  sich 
an  die  heimische  Märtyrertragödie  so  leicht  anknüpfen 
ließ  und  daher  den  Deutschen  nicht  so  fremd  anmuten 
konnte  wie  andere  Tragödien  des  Klassizismus,  z.  B.  der 
Horace.  —  Aber  auch  die  Wahl  des  Cid  durch  Greflinger, 
Clauß  und  andere  hat  ihre  eigene  Bedeutung.  Wenn  die 
französische  Akademie,  deren  Urteil  zwar  einseitig  und 
engherzig  genannt  werden  muß,  dieses  Stück  nicht  als 
Tragikomödie  betrachtet  wissen  wollte,  weil  es  der 
spannenden  Verwicklung  entbehre,  und  gleichzeitig  be- 
merkte, daß  der  Cid,  der  nach  den  strengen  klassizisti- 
schen Forderungen  der  Tragödie  angelegt  ist.  gerade  durch 
sie  gegen  das  Gesetz  der  Wahrscheinlichkeit  verstoße, 
so  liegt  dem  ein  richtiges  Gefühl  dafür  zu  Grunde,  daß 
hier  ein  spanischer,  nicht  antiker  Stoff  unter  die  Gesetze 
des  Klassizismus  gezwungen  wurde,  und  es  ist  eben  be- 
deutsam, daß  Corneille  fortan,  da  er  sich  dem  strengsten 
Klassizismus  nähert ,  nicht  mehr  bei  den  Spaniern  zu 
Gaste  saß.  Die  Schwierigkeit,  eine  reiche  Ereignisreihe 
mit  einer  verinnerlichten  Charakteristik  der  Handelnden 
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zu  vereinen,  hat  Corneille  wirklich  im  Cid  nicht  völlig 
überwunden,  so  sehr  er  sich  durch  die  Auswahl  nur  einer 
Episode  aus  dem  großen  Ciddrama  des  Gruillen  de  Castro 
dazu  die  Handhabe  verschaffte. 

Nun  zeigt  das  Repertoire  vor  Veiten  bloß  ein  Stück 
von  Pierre  Corneille  an,  den  Polyeucte^).  Unter  Veiten 
selbst  ist  nur  die  Auftührung  des  Cid  sicher  bezeugt 
durch  das  Tagebuch  des  Herzogs  Ferdinand  Albrecht. 
Das  sind  die  einzigen  klassizistischen  Stücke,  die  nach- 
weislich auf  die  Wanderbühne  im  17.  Jahrhundert  über- 
gingen. Daß  die  vorliegenden  Übersetzungen  den  äußeren 
Anstoß  zur  Ubemabme  gaben,  ist  selbstverständlich,  aber 
man  kann  auch  hierbei  noch  einmal  geltend  machen, 
daß  der  Cid  nach  selten  des  Stoffes  von  allen  klassi- 
zistischen Stücken  dem  Drama  der  Spanier  am  nächsten 
steht,  das  so  reichlich  der  Wanderbühne  zu  gate  kam, 
und  daß  für  das  Märtyrerstück,  den  Poljeucte,  der  Weg 
durch  die  deutschen  Märtyrerdramen  noch  leichter  ge- 
ebnet war  als  für  jedes  andere  Drama-). 

Für  die  Abneigung  der  Wanderbühne  gegenüber 
jedem  antikisierendem  Drama,  wie  sie  sich  schon  in  ihrer 
Stellung  dem  eigenen  Kunstdrama  gegenüber  manifestiert, 

1)  Zimmermann,  a.  a.  0.,  S.  139. 

2)  Dazu  kommt,  was  doch  auch  im  Hinblick  auf  das  Verhältnis 
der  Wanderbühne  zum  Kunstdrama  beachtet  sein  will,  daß  Martyrien 
an  sich  mehrfach  selbständig  von  den  Komödianten  in  das  Re- 
pertoire aufgenommen  wurden.  Freilich  werden  sie  ganz  gewiß  von 
jeder  klassizistischen  Technik  frei  gewesen  sein.  Das  zeigt  auch  der 
Bericht  des  Ratsherrn  Schröder  über  die  Tragedia  von  der  S.  Mar- 
garetha  und  dem  S.  Georgio.  Lang  vor  Gryphius  aber,  schon  1626, 
spielen  die  Engländer  in  Dresden  die  Tragoedia  von  der  Märtherin 
Dorothea  nach  Massinger.  Sie  ward  auch  von  Schilling  in  Prag  1651 
gegeben,  und  1661  bei  Kaspar  Stieler  heißt  es  von  der  Dorothea:  „wie 
sie  nemblich  enthauptet  undt  Theophilius  mit  glüenden  Zangen  ge- 
zwicket wird".  Also  durch  die  roheste  Grausamkeit  sucht  man  die 
Vorführung  fesselnder  zu  machen.  Derselbe  Stieler  kündigte  ferner 
an :  „Die  Verfolgung  der  Christen  unter  dem  Kayser  Diocletiano'^. 
Aus  alledem  erhellt  wieder,  worin  sich  die  Wanderbühne  mit  dem 
Kunstdrama  berührt,  worin  sie  sich  von  ihm  scheidet. 
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ist  nichts  bezeichnender,  als  daß  sie  erst  der  äußerlichen 
Anregung  bedurfte,  um  überhaupt  dem  klassizistischen 
Drama  Boden  zuzugestehen,  und  daß  sie  selbständig  kein 
einziges  klassizistisches  Drama  aufgriff.  Ja,  daß  Heiden- 
reichs Horace  nicht  auf  der  Wanderbühne  erscheint,  ist 
nur  eine  Bestätigung  "ihrer  Abneigung  gegen  das  Antike. 
Hier  fehlten  die  Beziehungspunkte,  die  der  Cid  und  der 
Polyeucte  aufwiesen,  vollständig^). 

Daraus  ergibt  sich  nun,  daß  das  Fehlen  Racines  auf 
der  Wanderbühne  gar  keine  besondere  Betrachtung  mehr 
erheischt.  Er  fehlt,  wie  Corneille  mit  seinen  streng 
klassizistischen  Stücken  fehlt,  und  würde  vielleicht  ebenso 
seine  Aufnahme  äußerlichen  Umständen  verdanken  wie 
Corneille,  wenn  ein  Stück  von  ihm  durch  literarische 
Übersetzung  zugänglich  gemacht  wäre,  das  zu  der  Art 
der  StoiFe  der  Wanderbühne  in  irgend  einer  Beziehung 
stände  ^). 

1)  Schon  aus  diesem  Grunde  ist  Heines  Vermutung,  daß  den 
bei  Veiten  überlieferten  Titeln  „Pompeius"  und  „Der  Kleopatra  Tod" 
Stücke  Corneilles  zugrunde  liegen,  zurückzuweisen.  Es  spricht  aber 
auch  sonst  alles  dagegen. 

2)  Vondel,  dessen  Einfluß  auf  die  deutsche  Literatur  des  17. 
Jahrhunderts,  wie  schon  früher  erwähnt  wurde,  besonders  Gryphs 
Anregung  zu  danken  ist,  darf  mit  den  Stücken,  die  die  Wanderbühne 
übernahm,  hier  deshalb  nicht  unbeachtet  bleiben,  weil  auch  er  Klas- 
sizist  ist.  Sollen  die  Aneignungsgesetze  der  Wanderbühne,  wie  sie 
früher  dargelegt  wurden,  zu  Recht  bestehen,  so  müssen  sie  sich  im 
wesentlichen  auch  hier  bewähren.  Daß  die  Gibeoniter,  die  doch  in  einer 
fertigen  Übertragung  vorlagen,  auf  dem  Repertoire  stehen,  ist  eigent- 
lich selbstverständlich.  Übersetzungen  werden  stets  benutzt.  Von 
den  übrigen  Dramen,  die  Scbwering  a.  a.  0.  aufführt,  kommen  für  das 
17.  Jahrhundert  nur  der  Joseph  und  die  Zerstörung  Jerusalems  in 
Betracht.  Zwei  weitere  Stücke  Vondels  sind  erst  im  18.  Jahrhundert 
übernommen  worden.  Nicht  in  den  Rahmen  unsrer  Betrachtung  ge- 
hört die  Frage,  ob  die  Wanderbühne  des  18.  Jahrhunderts  in  den 
Tendenzen ,  die  Stoffwahl  und  Quellenverarbeitung  bestimmen ,  noch 
eine  weitere  Entwicklung  erlebt,  oder  ob  sie  im  ganzen  den  alten 
Gesetzen  treu  bleibt. 

Daß  Treu  den  Joseph  nach  Vondels  Vorlage  spielte,  geht  aus 
seiner  Angabe  hervor:   „Die  bekannte  Historien  von  Josepho,  welche 
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aufs  neueste  von  einem  vornehmen  Poeten  aufgesetzet  ist".  Aber 
diese  Bemerkung  zeigt  zugleich ,  daß  das  Josephstück  auch  vorher 
schon  auf  dem  Repertoire  stand,  wie  es  ja  Bibeldramen  dieses  Stoffes 
im  Überfluß  gab  und  das  Bibeldrama  wiederum  den  Komödianten  an 
sich  nicht  fremd  war  (Bester,  Verlorener  Sohn).  Aus  Treus  Angabe 
ersieht  man  nicht,  welcher  Teil  der  ausgedehnten  Josepherzählung 
gemeint  ist.  Was  Heine  zu  Veltens  Repertoire  beibringt,  das  diesen 
Titel  auch  hat,  ist  wieder  ganz  flüchtig  zusammengetragen  und  größten- 
teils unrichtig.  Es  liegt  nahe  genug,  Fürstenaus  Titel  „3  Tbl.  vom 
keuschen  Joseph"  auf  Vondels  Stücke  zu  beziehen,  bei  dem  man,  seine 
Übersetzung  von  des  Grotius  Joseph  in't  Hof  eingerechnet,  auch  von 
einer  Triologie  sprechen  kann.  Gabriel  Tzschimmers  Bericht  über 
eben  jene  bei  Fürstenau  genannte  Auftnhrung  zeigt,  was  Heine  gar- 
nicht  beachtet,  erhebliche  Abweichungen  von  Vondels  Stück.  Die  drei 
Teile  sind  ganz  anders  abgegrenzt.  Die  Nachstellungen  der  Potiphara 
werden  im  Gegensatz  zu  Vondel  ganz  kurz  abgetan.  Der  Schluß  läßt 
Jakob  dem  Pharao  gegenübertreten,  während  ja  bei  Grotius  nur  auf 
Jakobs  Ankunft  am  Schlüsse  hingedeutet  wird.  Demnach  hätte 
Veiten  sich  nur  ganz  entfernt  an  Vondel  gehalten.  Wahrscheinlich 
aber  hatte  er  ein  anderes  Josephstück  vor  sich,  deren  es  genug  gab. 
Daß  er  Vondels  Stück  erst  nach  1671  hätte  spielen  können,  ist  ein 
Irrtum  Heines,  der  glaubte,  Vondels  Stücke  seien  in  diesem  Jahr 
erschienen.  Wenn  also  angeblich  erst  1672  der  Josephstoff  in  drei- 
teiliger Behandlung  erwähnt  wird,  vorher  nur  von  zwei  Teilen  die 
Rede  ist,  so  hat  das  damit  gar  nichts  zu  tun.  Das  Weimarer  Ver- 
zeichnis nennt  auch  Nr.  .Sl :  „Der  von  seinen  brüdern  verkaufte  Joseph", 
Nr.  32:  „Die  herrlichkeit  Josephs  in  Egypten".  Das  könnte  auf  Vondels 
„Joseph  in  Dothan"  und  seine  Übersetzung  des  „Joseph  in't  Hof"  gehen. 
Der  „Joseph  in  Egypten"  fehlt  hier,  und  so  wird  man  sich  wohl  öfter 
auf  eine  Auswahl  beschränkt  haben.  Wenn  daher  Treu  diesen  Stoff, 
der  zu  den  drei  beliebtesten  dramatisierten  Bibelstoffen  in  Deutsch- 
land gehörte,  schon  1666  nach  Vondel  spielte,  während  Veiten  noch 
1678  eine  andere  Vorlage,  möglicherweise  die  traditionelle  auch  sonst 
von  den  Komödianten  benutzte,  zu  Rate  zog,  so  kam  hier  wirklich  das 
Gewicht  des  Namens  Vondel  in  Betracht,  den  ja  Treu  einen  berühmten 
Poeten  nennt.  Er  glaubte  wohl,  das  Publikum,  das  Josephdramen 
zur  Genüge  kannte,  heranzulocken  durch  Ankündigung  einer  neuen 
Bearbeitung  durch  einen  großen  Dichter.  So  kann  man  zwar  darin 
äußerlich  eine  Durchbrechung  der  Gepflogenheiten  der  Komödianten 
sehen ;  denn  Vondels  Josephstücke  sind  klassizistisch.  Aber  das  ist 
nicht  anders,  als  wenn  dem  deutschen  Kunstdrama  der  Gryphius  und 
Lohenstein   einmal   Zugeständnisse    gemacht   werden.      Zudem    stand 
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romaneske  Tragödie,    als  deren  Haupt  Vertreter  Th.  Cor- 

man  mit  solchen  Bibeldramen  auf  dem  Boden  heimischer  Tradition, 
wie  sie  über  ein  Jahrhundert  bestanden  hatte.  Biblische  Stoflfe  stehen 
ebenso  wie  die  auf  dem  Spielplan  beibehaltenen  Dramen  der  Engländer, 
die  freilich  vom  Standpunkt  der  Wanderbühne  aus  betrachtet  in  tech- 
nischer und  stofflicher  Hinsicht  durchaus  als  ihre  Vorläufer  bezeichnet 
werden  dürfen,  außerhalb  des  Kreises,  den  die  Wauderbühne  sich  selbst 
von  Anfang  an   abgesteckt  hatte,    da   sie  in  der  zweiten  Hälfte  des 

17.  Jahrhunderts  selbsterwählten  Pfaden  folgend  ein  eigenes  neues 
Gepräge  erhielt  und  alles  Heterogene  auszuscheiden  strebte.  —  Anders 
steht  es  mit  dem  zweiten  Titel  bei  Treu,  der  „Historia  von  der  Stadt 
Jerusalem  u.  s.  w.",  den  Schwering  auf  Vondels  „Hierusalem  verwoest" 
zurückführt,  „da  die  meisten  Stücke,  welche  Drey  anführt,  Über- 
setzungen aus  dem  Holländischen  sind".  Diese  Begründung,  die,  wie 
die  Darstellung  gezeigt  hat,  unrichtig  ist,  hängt  mit  Schwerings  schwer 
verständlichem  Streben  zusammen,  möglichst  viele  Titel  den  von  ihm 
behandelten  Dramatikern  zuzuweisen.  Er  selbst  erwähnt,  daß  Meiß- 
ners  Verzeichnis  als  Nr.  41  nennt  „Die  Zerstörung  Jerusalems",  und 
setzt  in  einer  Anmerkung  hinzu:  „vielleicht  das  Stück  von  Zacharias 
Lund  „Zedechias  Trauerspiel  von  der  Zerstörung  Jerusalems".  In 
Wirklichkeit  lautet  der  Titel  des  Weimarer  Verzeichnisses  „Die  von 
Nebucatnezar  zerstörte  stadt  Jerusalem".  Demnach  können  das 
Stück  des  Weimarer  Verzeichnisses  und  das  bei  Treu  genannte  nicht 
identisch  sein,  da  es  sich  ja  in  Vondels  Stück  um  die  Zerstörung  durch 
Titus  handelt.     Nun  darf  man  freilich  nicht  unbedingt  von  Titeln  des 

18.  Jahrhunderts  Rückschlüsse  auf  solche  des  17.  Jahrhunderts  ziehen. 
Immerhin  kommt  dazu  noch ,  daß  die  Hamburger  Oper,  die ,  wo  sie 
den  gleichen  Stoff  wie  die  Wanderbühne  behandelt,  meist  auch  die 
gleiche  Vorlage  hat  (Doris,  Sein  selbsteigen  Gefangener  u.  s.  w.),  auch 
nicht  zu  Vondels  Stück  irgend  welche  Beziehungen  hat,  wenngleich 
sie  die  Zerstörung  unter  Titus  behandelt.  Es  liegt  die  Vermutung 
nahe  genug,  daß  die  Hamburger  Oper  auf  eine  italienische  Vorlage 
zurückgehe ,  die  doch  leicht  auch  den  Komödianten  zugute  kommen 
konnte,  falls  ihr  Stück  nicht  gar  übereinstimmend  mit  dem  Weimarer 
Verzeichnis  die  Zerstörung  durch  Nebukadnezar  behandelte.  Sprechen 
schon  diese  Zeugnisse  durchaus  gegen  Vondels  Stück,  so  werden  die 
Bedenken  noch  verstärkt  dadurch,  daß  hier  ein  streng  klassizistisches 
Stück,  das  keine  Beziehung  zur  Tradition  wie  der  Joseph  hatte,  über- 
nommen sein  würde,  was  an  sich  nur  durch  das  Gewicht  des  Namens 
Vondel  begreiflich  zu  machen  wäre.  So  darf  man  auch  hier  anknüpfen 
an  die  aus  dem  Repertoire  selbst  abgeleiteten  Tendenzen  der  Stoff- 
wahl, ohne  den  Vorwurf  der  Gewaltsamkeit  zu  gewärtigen,  da  sich 
die  Argumentation  nicht  auf  diese  sondern  zunächst  und  in  der 
Hauptsache  auf  die  vorhandenen  Zeugnisse  gründete. 
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neille  und  Quinault^)  bezeichnet  werden  müssen.  Sie 
findet  in  der  spanischen  Dramatik  die  reichste  Quelle, 
und  die  Ströme  fremden  Gutes,  die  ihr  zufließen,  dienen 
nun  dazu,  die  festen  Conturen  der  Handlung,  wie  sie 
Corneille  auf  klassizistischen  Grundlagen  nach  schwerem 
Ringen  gewann,  aufs  Neue  zu  verwischen.  Das  Roman- 
hafte umspinnt  alles,  und  die  Masse  der  Abenteuer  und 
Verwechslungen  duldet  weder  den  antikisierenden  Lyris- 
mus noch  die  einheitsgemäße  Charakterzeichnung  eines 
Corneille.  So  bedeutet  freilich  diese  neue  Kunst  einen 
Rückschritt  gegenüber  Corneille.  Aber  man  hat  auf  der 
andern  Seite  vor  allem  in  den  Liebesscenen  Quinault 
als  Vorläufer  Racines,  des  Schöpfers  der  tragedie  pas- 
sionnee,  anzusehen.  Für  die  Wanderbühne  ist  diese  Stel- 
lung der  tragedie  romanesque  als  einer  Uebergangsstufe 
von  Corneille  zu  Racine  weniger  bedeutsam  als  für 
Kormart,  der  vor  dem  Timocrate  des  Th.  Corneille  den 
Heraclius  von  Pierre  Corneille  ^)  bearbeitete. 

Die  Wanderbühne  hielt  sich  vielmehr  ausschließlich 
an  das  französische  Lustspiel.  Das  will  in  Betracht  ge- 
zogen sein,  wenn  man  ihre  Stoffe  betrachtet.  Die  fran- 
zösischen Lustspieldichter  außer  MoKere  schöpfen  alle 
aus  der  spanischen  Literatur.  Verwechslungs-  und  Ver- 
kleidungsstücke  sind  auch  ihre  Werke,  und  der  deutsche 
Schauspieler  hat  sie  sicherlich  kaum  mit  anderen  Augen 
angesehen,  als  er  so  manches  spanische  Verwechslungs- 
stück betrachtete.  Der  Gattungsbegriff  des  Lustspiels 
zumal,  der  erst  für  dieselben  Stoffe,  die  der  Spanier 
nicht  unter  diesem  Gesichtspunkt  betrachtete,  von  den 
Franzosen    eingebracht    wurde,     spielte    den     deutschen 


1)  Für  beide  bietet  Lotheissen,  Geschichte  der  franz.  Literatur 
im  17.  Jahrhundert  Bd.  3,  S.  93  Gutes.  Hier  kommt  es  nur  auf  den 
Zusammenhang  mit  der  Wanderbühne  an. 

2)  Gerade  den  Heraclius  darf  man  mit  dem  Don  Sanche  d'Ar- 
ragon  von  Comeilles  Stücken  unter  diese  Gruppe  bringen.  Sie  sind  ja 
auch  die  einzigen  späteren  Stücke,  deren  Stoff  nicht  der  Antike  direkt 
entnommen  wurde  sondern  dem  Spanischen. 
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Schauspielern  bei  Scarron,  Boisrobert,  Montfleury,  Thomas 
Corneille  gar  keine  Rolle,  wohl  aber  bei  Moliere,  dessen 
Stücke  vielfach  nur  ein  sogenanntes  Nachspiel  abgaben 
und  somit  auf  einer  andern  Stufe  standen. 

Von  Quinault,  der  schon  als  Anhänger  der  roma-, 
nesken  Tragödie  genannt  war,  kämen  nach  Boltes  Be- 
trachtungen zwei  Stücke  für  das  Repertoire  vor  Veiten 
in  Betracht.  Das  eine  war  schon  genannt  als  Medium 
von  Calderons  Aurora  und  Stella:  „Les  coups  de  l'amour 
et  de  la  fortune".  Es  verdient  um  so  weniger  als  eigenes 
Stück  Quinaults  betrachtet  zu  werden,  da  es  wieder  erst 
mittelbar  durch  Grraef  nach  Deutschland  gelangte.  Das 
zweite  Stück  wäre  jenes  berühmte  „Lefantome  amoureux", 
das  ja  auch  auf  Grryphius  wirkte.  Unter  den  acht  Stücken, 
deren  Inhalt  der  Danziger  Ratsherr  Schröder  verzeich- 
nete, befindet  sich  auch  „Das  Liebesgespänste".  Bolte  ist 
der  Ansicht  ^),  daß  dieses  Stück  auf  Calderons  „El  galan 
fantasma"  zurückgehe,  das  eben  Quinault  1679  ins  Fran- 
zösische und  Lingelbach  als  „De  spookende  Minnaer"  ins 
Holländische  übertragen  hat.  Unser  Stück  erscheint  noch 
im  18.  Jahrhundert  mehrmals  als  „Das  verliebte  Nacht- 
gespenst". Es  geht  indessen  schwerlich  auf  Calderon 
oder  einen  seiner  Bearbeiter  zurück,  wie  Bolte  behauptet. 
Den  Beweis  dafür  kann  man  durch  die  Inhaltsangabe 
erbringen.  Es  sei  hier  zunächst  der  Bericht  Schröders 
wiedergegeben  ^). 

„Comedia  vom  Liebes  Grespänste. 
Ein  Armer  Edelmann  freyet  nach  einer  Jungfrauwen" 
und  zugleich  auch  ein  Graffe.  Wie  nu  die  Mutter  der 
Jungfrawen  den  GrafFen  fest  eingeredet,  wil  sich  der 
Edelmann  dem  TeüiFel  ergeben,  welches  der  Jungfrawen 
Vater  innen  wird  und  sich  in  gestalt  des  Plutonis  ver- 
kleidet,  ihm   erscheinet,    verheischende  ihme   alle    seine 


rs 

4 


1)  Das  Danziger  Theater  S.  117. 

2)  Abgedruckt  in  Boltes  Danziger  Theater,  S.  HO. 
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schulden  zu  bezahlen  aber  er  solte  auch  hernach  sein  sein. 
Darauff  bringet  ihn  der  vermeinte  Pluto  in  ein  gezimmer, 
er  solte  da  die  gespänste  vertreiben,  und  daselbst  ge- 
stellet sich  zu  ihm  seine  vormahls  geliebte  Brautt,  mit 
welche  er  hernach  copuliret  wird." 

Demnach  haben  wir  es  mit  einer  kleinen  ans  Possen- 
hafte streifenden  Komödie  zu  tun.  Man  hat  kaum  Grund, 
etwa  an  eine  Kürzung  des  Inhalts  durch  Schröder  zu 
denken,  da  er  den  Inhalt  andrer  Stücke  auch  mit  großer 
Ausführlichkeit  berichtet.  Nun  vergleiche  man  damit 
Calderons  Stück,  das  hier  so  kurz  wie  möglich  wieder- 
gegeben werden  soll, 

Astolfo  und  der  duque  de  Saxonia  lieben  beide  Julia. 
Der  Herzog  schwört  seinem  Nebenbuhler  den  Tod.  Durch 
einen  Zufall  treffen  sich  die  beiden  Rivalen.  Sie  ge- 
raten in  Streit,  und  der  Herzog  streckt  den  Astolfo 
für  tot  nieder.  Aber  dieser  hält  sich  verborgen.  Sein 
Vater  hat  ihn  nur  für  tot  ausgegeben ,  um  ihn  zu 
retten.  Astolfo  erscheint  nun  als  Grespenst  in  Gegen- 
wart der  Julia  und  des  Herzogs,  dem  die  Erschei- 
nung doch  verdächtig  vorkommt.  Er  läßt  schließlich 
Julia  und  Astolfo  aUein,  und  nun  verabredet  man,  daß 
Astolfo  die  Julia  einen  unterirdischen  Gang  benutzend 
besuchen  solle.  Der  Herzog  versucht  Enrique,  den  Vater 
des  Astolfo,  dem  er  berichtet,  er  habe  den  Astolfo  ge- 
sehen und  wolle  ihm  verzeihen,  aber  Enrique  verschweigt 
das  Geheimnis.  Nun  läßt  der  Herzog,  der  sich  unter 
allen  Umständen  Klarheit  verschaffen  will,  plötzlich  aufs 
Neue  den  Garten  durchsuchen.  Er  überzeugt  sich  schließ- 
lich davon,  daß  Astolfo  kein  Gespenst  ist,  und  da  Astolfo 
um  Verzeihung  bittet,  wird  sie  ihm  vom  Herzog  gewährt, 
der  ihn  auch  mit  Julia  vereinigt. 

Es  genügt  für  unsern  Zweck  anzugeben,  daß  sich 
Quinault  an  die  Grundlinien  des  Calderonschen  Dramas 
genau  hält,  er  erweitert  die  Liebesscenen  und  läßt  vor 
allen  Dingen  schließlich  den  Herzog  in  eine  ganz  kin- 
dische Gespensterfurcht  geraten. 

Palaestra  LXXVIII.  18 
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Man  erkennt  aus  alledem,  daß  die  Verwandtschaft 
mit  jenem  Stück,  dessen  Inhalt  Schröder  angibt,  eine 
sehr  allgemeine  ist.  Das  Gemeinsame  ist  eigentlich 
nur  das  Auftauchen  eines  Gespenstes,  alles  übrige  hat 
andere  Motivierung.  Ob  Schröders  Stück  in  letzter  Linie 
auch  von  Calderon  beeinflußt  ist,  läßt  sich  kaum  ent- 
scheiden. Direkt  geht  es  jedenfalls  weder  auf  Calderon 
noch  auf  Quinault  zurück.  Das  läßt  sich  dem  Inhalt 
nach  feststellen,  und  so  wird  auch  der  Holländer  Lingel- 
bach,  dessen  Stück  mir  nicht  zugänglich  ist,  nicht  als 
Quelle  in  Betracht  kommen,  da  auch  er  nach  Bolte  eine 
Bearbeitung  Calderons  bot  und  sich  also  wohl  streng  an 
ihn  hielt. 

Somit  scheidet  Quinault,  wenn  man  von  jenem  mittel- 
baren Einfluß  absieht,  wirklich  aus.  Er  fehlt  auch  auf 
Veltens  Repertoire.  Das  will  betont  sein,  weil  die 
Schaubühne  von  1670  Stücke  von  ihm  bringt. 

Aber  auch  von  Thomas  Corneille  kann  man  nicht 
mit  Sicherheit  die  Aufführung  eines  Stückes  vor  Veiten 
behaupten.  Es  liegt  daran,  daß  er  mit  Scarron  zugleich 
ein  Lustspiel  ähnlichen  Titels  schrieb.  Schon  Kormart 
erwähnt,  daß  er  „Sein  selbsteigen  Gefangener"  übersetzt 
habe.  Diesen  Titel  finden  wir  dann  bei  Veiten  wieder. 
Es  ist  schwer  zu  sagen,  ob  man  hier  an  des  Th.  Corneille 
„Le  geolier  de  soi-meme"  zu  denken  hat  oder  an  „Le 
gardien  de  soi-meme".  Daraus,  daß  die  Hamburger  Oper 
Nr.  14  „Sein  selbst  Gefangener"  auf  des  Corneille  Stück 
zurückgeht,  kann  man  an  sich  noch  nicht  mit  Bestimmt- 
heit auch  auf  Veltens  Stück  schließen.  Nun  wird  uns 
aber  auch  von  den  Carlschen  Komödianten  berichtet,  daß 
sie  in  Dresden  den  „Jodelet"  spielten.  Bolte  wollte 
auch  hier  an  Scarrons  „Le  gardien  de  soi-meme''  denken, 
aber  wagte  keine  Entscheidung,  da  1683  auch  in  Dresden 
von  etlichen  Hofkomödianten  die  Komödie  „Der  in  seinen 
Herrn  verkleidete  Diener  Namens  Jodelet'^  aufgeführt 
wurde,  die  er  auf  Scarrons  „Jodelet  ou  le  maitre  vailei" 
zurückführen  will.     Man   sieht,    wie  unsicher   hier  jede 


-     275     — 

Vermutung  ist.  Scarron  hat  noch  mehr  Stücke  geschrieben, 
die  unter  anderm  den  Titel  Jodelet  führen:  „Jodelet 
duelliste",  „Les  trois  Dorothees  ou  Jodelet  soufflete". 
Für  den  ganz  unbestimmten  Titel  „Jodelet"  der  Carl- 
schen  Komödianten  kann  man  demgemäß  überhaupt  keine 
eindeutige  Auslegung  geben.  Für  den  „selbsteigenen 
Gefangenen",  der  schon  von  Kormarts  studentischer  Gre- 
sellschaft  aufgeführt  sein  mag,  hat  das  Tagebuch  Ferdi- 
nand Albrechts  nun  aufgewiesen,  daß  er  vor  Veiten  ge- 
spielt wurde.  Am  25.  August  1680  heißt  es  „Heut  ward 
agiret  Printz  Pickel-Hering,  eine  Lustige  Comoedia,  wie 
sie  einen  närrischen  Menschen  vor  einen  Printzen  an- 
sehen". Den  Pickelhering  spielte  Riedel,  das  Mitglied 
der  Elensonschen  Truppe. 

Mit  Scarron,  dessen  Don  Japhet  d'Armenie  schon 
Kormart  und  später  Veiten  spielten,  sind  wir  bereits  in 
das  Gebiet  des  Lustspiels  gelangt.  Das  französische  Ver- 
kleidungslustspiel, das  im  Spanischen  wurzelt,  drang  noch 
durch  zwei  Vermittler  in  das  Repertoire,  durch  Mont- 
fleury  und  durch  Boisrobert,  beide  Rivalen  Molieres, 
doch  in  der  eigenen  Dichtung  in  verschiedenem  Ver- 
hältnis zu  Moliere  stehend.  Boisrobert  ist  noch  ganz  in 
der  Aneignung  des  Romanischen  befangen,  während  man 
bei  Montfleury  doch  bisweilen  schon  einen  leisen  Hauch 
jener  komischen  Wirkungen  Molieres,  die  im  tief- 
sten Grunde  der  eigenen  Zeit  abgelauscht  sind,  spüren 
kann.  An  Moliere  erinnert  schon  einer  der  Titel  Mont- 
fleurys,  der  freilich  von  ihm  unabhängig  gewählt  ist: 
„L'ecole  des  jaloux  ou  le  cocu  volontaire",  das  Paulsen 
1679  als  den  „freiwilligen  Hahnrey"  spielte.  Während 
wir  dieses  Stück,  soweit  unsre  Nachrichten  reichen,  bei 
Veiten  nicht  wieder  finden,  ist  ]\Iontfleurys  „La  fille 
capitaine",  die  nicht,  wie  Schack^)  angibt,  auf  ein  spani- 
sches Stück  der  Brüder  Figueroa  zurückgeht^),  bei 
Paulsen   und   bei  Veiten   genannt.      Auch    dieses  Drama 


1)  a.  a.  0.,  111,  405  u.  448. 

2)  Vgl.  Schlösser,  Euphorion  1897,  Bd.  4,  S.  823. 

18* 
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hat  im  Gegensatz  zu  der  ganz  andern  Handlung  von 
„La  dama  capitan'^  der  Brüder  Figueroa  jenes  auch  von 
Moliere  benutzte  Motiv  der  Liebe  eines  alten  Greises 
zu  einem  jungen  Ding,  das  sich  seiner  auf  lustige  Weise 
entledigt. 

Mit  Boisrobert  aber  treten  wir  zugleich  in  die  Schau- 
bühne von  1670  ein.  „La  jalouse  d'elle-meme"  ward  in 
der  Schaubühne  übersetzt  und  1673  bereits  in  Dresden 
von  Paulsen  aufgeführt ;  auf  Veltens  Verzeichnis  steht  der 
Titel  nicht.  Auf  das  Stück  selbst  und  seine  Übersetzung 
ist  bei  Betrachtung  der  Schaubühne  noch  einzugehen. 
Aber  es  muß  allgemein  auffallen,  wie  wenig  man  auf  die 
Schaubühne  angewiesen  war.  Wie  man  von  den  Stücken 
Quinaults ,  die  dort  übertragen  sind ,  keines  auf  dem 
Repertoire  findet,  so  trifft  man  anderseits  auch  noch  ein 
zweites  Lustspiel  Boisroberts,  das  nicht  in  der  Schaubühne 
übertragen  ist.  „Les  trois  Orontes",  eine  Verwechs- 
lungskomödie mit  den  abgenutztesten  Motiven,  spielt 
Paulsen  1679.  Auch  dieses  Stück  wird  unter  Veiten 
nicht  genannt. 

Nicht  anders  nun  als  mit  Boisrobert  verhält  es  sich 
mit  dem  Größten,  mit  Moliere,  der  diese  Übersicht  be- 
schließen soll.  Auch  für  Moliere  war  man  nicht  an  die 
Schaubühne  gebunden,  die  ja  nur  fünf  seiner  Stücke 
übertrug,  drei  possenartige,  die  noch  das  Gebiet  der 
Farce  streiften,  und  nur  zwei,  die  zur  höheren  Gattung 
des  Lustspiels  zu  rechnen  sind.  Schon  vor  Veiten  spielte 
man  Moliere.  Von  den  fünf  Stücken  der  Schaubühne 
finden  wir  bereits  drei  von  ihm  genannt,  Dandin, 
L'Amour  medecin,  L'Avare.  Von  den  andern  beiden 
Stücken  ist,  soweit  ich  sehe,  „Sganarelle  ou  le  cocu 
imaginaire"  überhaupt  auf  keinem  Repertoire  genannt, 
während  Veiten  „Les  pröcieuses  ridicules"  gab.  Aber 
Paulsen  spielte  auch  bereits  Molieres  erstes  Stück  L'Etourdi 
als  den  „klugen  Knecht  Mascarillia  und  den  einfältigen 
Herrn".  Ferner  sehen  wir  auf  Paulsens  Verzeichnis  die 
Komödie  vom  „scheinheiligen  Manisten  Tartuffe",  und  Her- 
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zog  Ferdinand  Albrecht  I.  berichtet,  daß  schon  Elenson 
„den  Schein-Heiligen  Mennonisten"  gespielt  habe.  Paulsen 
gab  auch  „Les  fourberies  de  Scapin"*.  Elenson  spielte 
nach  dem  Tagebuch  des  Herzogs  außer  dem  Tartuffe  den 
„Malade  imaginaire"  (Pickelherings  Academie),  der  bei 
Paulsen  als  „Pickelherings  Anatomie"  angeführt  ist.  Man 
würde  freilich  nicht  bei  diesem  Titel  auf  dieses  Stück 
Molieres  gekommen  sein,  wenn  nicht  ein  Linzer  Pro- 
OTamm  auf  der  Breslauer  Stadtbibliothek ')  den  Zusammen- 
hang  feststellte.  Elenson  gab  schließlich  noch  vor  dem 
Herzog  Ferdinand  Albrecht  ;,Le  mariage  force",  die  „Be- 
zwungene Liebe  des  Sianarelles". 

Überschaut  man  dieses  Verzeichnis-),  so  ergibt  sich, 
daß  unter  den  zuerst  in  Deutschland  gespielten  Stücken 
des  großen  Lustspieldichters  die  kleinen  farcenartigen 
überwiegen.  Das  äußerliche  Kennzeichen  ist,  daß  wir 
namentlich  bei  Herzog  Ferdinand  Albrecht  aber  auch 
z.  B.  auf  jenem  Linzer  Theaterzettel  für  sie  die  Bezeich- 
nung „Nachspiel"  haben.  Unter  diesem  Titel  fügte  man 
sie  einer  größeren  Vorführung  an.  Das  aber  hat  zu- 
gleich eine  Bedeutung,  die  Eloesser  schon  hätte  hervor- 
heben können.  Als  Nachspiel  agierte  man  die  Singspiele 
oder  jenes  Spiel  vom  Domine  Johannes  und  die  Kluchten. 
Nun  zog  Moliere  in  die  deutsche  Bühne  ein,  und  was 
es  bedeutete,  wenn  sich  das  Niveau  der  Nachspiele  von 
den  Possen  und  Hahnreyspielen  erhob  zu  jenen  Moliere- 
schen  Stücken,  die  trotz  mancher  jugendlichen  Befangen- 
heit eben  doch  schon  mit  dem  Blute  ihres  Schöpfers 
genährt  sind,    das  braucht  nicht  erst  gesagt  zu  werden. 


1)  Vgl.  Bolte,  Das  Danziger  Theater,  S.  119. 

2)  Für  den  Überblick  unwesentlich  sind  des  Girardin  „Le  coUier 
des  perles"  das  vielleicht  der  von  Paulsen  und  Veiten  gespielten  „Perle" 
zugrunde  liegt,  und  Treus  „Der  kluge  Hoffmeister",  der  vielleicht  auf 
des  Gillet  de  la  Tessonnerie  „L'art  de  re'gner  ou  le  sage  Gouverneur" 
zurückgeht,  eigentlich  ein  ödes  didaktisches  Gespräch,  das  seine  Auf- 
nahme in  das  Repertoire  nur  der  vorhandenen  deutschen  Übersetzung 
von  Knobloch,  auf  die  schon  Bolte  wies,  danken  würde. 
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Daran  hat  auch  die  Schaubühne  ihr  Verdienst,  aber  man 
darf  nicht  vergessen,  daß  von  den  acht  Stücken,  die  bereits 
vor  Veiten  auf  die  Bühne  gelangten,  fünf  auch  ohne 
diese  den  Weg  nicht  verfehlten,  und  daß,  soweit  wir 
sehen",  eines  ihrer  Dramen  auch  unter  Veiten  nicht  dem 
E-epertoire  einverleibt  wurde,  wiewohl  doch  dieser  die 
Zahl  der  Stücke  Molieres  um  ein  Beträchtliches  ver- 
mehrte, während  anderseits  nach  unsrer  bisherigen 
Kenntnis  Veiten  nickt  einmal  alle  Stücke,  die  vor  ihm 
auf  dem  Repertoire  standen,  spielte.  Das  alles  darf  man 
freilich  nicht  zahlenmäßig  festlegen  wollen,  denn  man 
muß  sich  immer  wieder  vergegenwärtigen,  daß  unsre 
Kenntnis  doch  nur  auf  zufälligen  Funden  beruht. 

Das  Wesentliche  bleibt  auch  hier  das  Repertoire  in 
seinen  doppelten  Beziehungen,  auf  der  einen  Seite  zu 
Veiten,  auf  der  andern  Seite  zur  Schaubühne.  Für  den 
Zusammenhang  des  Repertoires  mit  Veltens  Spielplan 
ergänzt  diese  Übersicht  über  die  Einführung  Molierescher 
Dramen  nur  das  Bild,  wie  es  sich  im  Laufe  unserer  Dar- 
stellung gestaltet  hat,  ohne  noch  Neues  hinzuzutragen. 
Mit  der  Erwähnung  von  Boisroberts  und  Molieres  Stücken 
haben  wir  zugleich  die  Schaubühne  von  1670  gestreift, 
deren  Bedeutung  nun  im  letzten  Abschnitt  erörtert 
werden  soll. 

Die  Übersicht  des  Repertoires  vor  Veiten  aber  kann 
nicht  geschlossen  werden,  ohne  daß  man  die  Zusammen- 
hänge zwischen  jenem  und  Veiten  selbst  noch  einmal 
im  ganzen  betrachtet.  Das  wird  schwerlich  fruchtbar 
geschehen,  wenn  man  auf  eine  zahlenmäßige  Zusammen- 
stellung ausgeht,  wie  es  Heine  bereits  getan  hat.  Nicht 
die  Frage,  wie  viele  Stücke  Veiten  aus  dem  Spanischen, 
wie  viele  er  aus  dem  Französischen  und  andern  Litera- 
turen übernahm,  steht  im  Brennpunkt  der  Erörterung. 
Sie  kann  eigentlich  kaum  gestellt  werden,  selbst  wenn 
man  auch  für  alle  Titel  eine  mutmaßliche  Vorlage  an- 
zugeben wüßte.  Denn  die  Stärke  und  die  Ursachen  der 
Wirkung   eines  Stückes   kann  man  nicht  aus  bloßen  sta- 
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tistischen  Übersicliten  ableiten.  Was  hier  einzig  und 
allein  zur  Erörterung  steht,  ist  die  Frage,  ob  in  dem 
Wirkungskreise  und  in  den  Tendenzen  der  Aneignung 
durch  Veiten  ein  wesentlicher  Umschwung  oder  eine 
wirkliche  Bereicherung  und  Differenzierung  eingetreten 
ist.  Kann  man  auch  in  Veltens  Repertoire  dieselbe  Nei- 
gung für  das  Abenteuerliche,  ßomaneske  oder  Skurrile 
erkennen  wie  auf  den  Listen  vor  Veiten,  verhält  auch 
er  sich  im  ganzen  ablehnend  dem  antikisierenden  Drama 
gegenüber  ? 

Für  diese  Erwägung  tut  es  wenig,  daß  Veiten  etwa 
noch  mehrere  Stücke  von  Lope  oder  von  Moliere  hinzu- 
fügte oder  von  Scarron  und  von  Boisrobert.  Nicht  die 
Quantität,  sondern  allein  die  Qualität  gibt  die  richtige 
Wertung,  und  da  darf  man  sagen,  daß  sich  in  den  Ten- 
denzen der  Übernahme  aus  Veltens  Verzeichnis  im  großen 
kein  neuer  Zug  aufweisen  läßt.  Alles,  was  sich  aus  der 
Stoffwahl  des  Repertoires  an  Gesichtspunkten  über  die 
Wanderbühne  ergeben  hat,  gilt  auch  für  Veiten.  Daß 
er  sein  Repertoire  vervollständigte,  hebt  ihn  keineswegs 
aus  der  Reihe  der  übrigen  heraus;  das  war  nur  selbst- 
verständlich. Aber  wenn  Veiten  allein  durch  die  Tra- 
dition des  18.  Jahrhunderts  nicht  der  Vergessenheit  an- 
heimfiel, so  mag  der  letzte  Grund  in  Veltens  vielleicht 
vortrefflichen  schauspielerischen  Leistungen  zu  suchen  sein. 

Im  einzelnen  bedarf  auch  noch  Veiten  der  Auf- 
klärung, zumal  da  durch  das  Tagebuch  des  Herzogs 
Ferdinand  Albrecht  unsre  Kenntnis  seines  Repertoires 
noch  vergrößert  worden  ist.  Auch  diese  neue  kleine 
Liste  zeigt,  was  sich  schon  früher  bis  zum  Weimarer 
Verzeichnis  verfolgen  ließ,  den  festen  Zusammenhaug  des 
gesamten  Repertoires.  Jede  der  Truppen,  von  denen 
wir  schwerlich  alle  kennen,  hat  von  der  andern  über- 
nommen und  gelernt.  Schauspieler,  die  von  einer  zur 
andern  übergingen,  waren  die  Vermittler,  und  damit 
hängt  es  denn  auch  zusammen,  daß  man  bei  der  Neu- 
einführung von  Stücken   immer  wieder   zu   den  Dichtern 
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griff,  von  denen  schon  Stücke  auf  die  Wanderbühne  ge- 
drungen waren.  So  darf  man  auch  für  unaufgeklärte 
Titel  Veltens  am  ehesten  unter  den  Werken  derjenigen 
Dichter  suchen,  die  schon  mit  einigen  ihrer  Stücke  nach 
Deutschland  gedrungen  waren.  Wenn  Heine  für  den 
„Ehrlichen  Kuppler"  kein  Stück  anzugeben  weiß  und  nur 
an  die  Novelle  des  Boccaccio  erinnert,  in  der  ein  frommer 
Priester,  ohne  es  zu  wissen,  fortwährend  die  Rolle  des 
Kupplers  spielt,  so  spricht  dagegen  schon,  daß  die  Wan- 
derbühne sich  sicherlich  nicht  mit  der  Dramatisierung 
von  Boccaccios  Novellen  zu  Veltens  Zeit  beschäftigt  hat. 
Aber  vor  allem  übersah  er,  daß  Cicognini,  der  mit  meh- 
reren Stücken  schon  auf  Paulsens  Repertoire  stand,  dessen 
Adamira  Veiten  neu  hinzufügte,  ein  Stück  schrieb :  „La 
Forza  dell'amicitia  overo  l'honorato Ruffiano  di  sua  moglie". 
Wie  viel  näher  liegt  es,  an  dieses  Drama,  das  in  seinem 
zweiten  Titel  wörtlich  zu  Veltens  Überschrift  stimmt, 
zu  denken.  Freilich  läßt  sich  mit  unbedingter  Sicherheit 
nirgends  sprechen.  Das  zeigt  etwa  auch  Veltens  Über- 
schrift „Unmögliche  Möglichkeit".  Hier  erklärt  Heine  ^) : 
„Dieses  Drama  liegt  nns  in  einem  Singspiel  vor  (Ham- 
burger Oper  27).  Es  handelt  sich  um  die  Frage  der 
Möglichkeit,  ein  schönes  Weib  zu  hüten.  Noch  1710  wurde 
dasselbe  gegeben.  Es  scheint  einen  Zusammenhang  mit 
'Die  närrische  Wette  oder  der  geizige  Gerhardt'  zu 
haben,  wenigstens  weist  der  Stoff  beider  Dramen  auf 
Lope  de  Vegas  'El  mayor  imposible'  zurück".  —  Auch 
diese  Bemerkung  bedarf  der  Berichtigung.  Lopes  Drama 
„El  mayor  imposible"  hat  freilich  auf  eine  ganze  Reihe 
von  Stücken  insofern  gewirkt,  als  das  Hauptmotiv  —  die 
Frage  der  Möglichkeit,  ein  schönes  Weib  zu  hüten  — 
übernommen  ist.  Das  ist  das  einzig  Gemeinsame,  was 
zwischen  dem  Hamburger  Singspiel  26  ^)  und  jener 
„Wohlnärrischen  Wette"  besteht,  die  indirekt  auf  Lopes 

1)  Joh.  Veiten,  Diss.  Halle  1887,  S.  36. 

2)  Heine  gibt  irrtümlich  Nr.  27  an. 
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„El  mayor  imposible**,  direkt  auf  ein  holländisches  Stück 
zurückgeht,  mit  dem  Boisroberts  -La  foUe  gageure  ou 
les  divertissements  de  la  comtesse  de  Pembroc"  zusam- 
menhängt. Das  Hamburger  Singspiel  ist  in  seiner  übrigen 
Handlung  durchaus  von  Lopes  Stück  verschieden.  Es 
geht  vielmehr  auf  eine  italienische  Oper ^)  zurück:  „Bas- 
siano  overo  II  Maggior  Impossibile  Possibile  1682  Drama 
per  musica  di  Matteo  Noris,  Musica  di  Carlo  Pallavicino''. 
Der  Xame  Bassianus  beweist  die  Identität  ebenso  wie 
der  Titel  der  Hamburger  Oper:  ;,Das  unmöglichste  Ding". 
Man  wird  auch  kaum  glauben  können,  daß  ein  und  das- 
selbe Stück  auf  dem  Repertoire  unter  ganz  verschie- 
denen Titeln  stand.  Es  wäre  kein  Grund  da,  für  den 
Titel  „Die  wohlnämsche  Wette"  u.  s.  w.  den  andern 
einzusetzen,  wenn  nicht  dem  Stücke  -UnmögKche  Mög- 
lichkeit" eine  andere  Vorlage  zugrunde  läge.  Dazu 
kommt,  daß  noch  andre  italienische  Dramen  genannt 
werden,  deren  Titel  dem  der  Oper  von  Matteo  Xoris 
ähneln.  Aus  dem  Jahre  1666^)  haben  wir:  „La  Pasife 
overo  rimpossibile  fatto  Possibile,  Drama  per  musica 
del  signor  D.  Giuseppe  Artale,  Musica  del  P.  Castro- 
villari".  Die  Titel  späterer  Zeit  kommen  hier  nicht  in 
Betracht.  Man  erkennt  aber  daraus,  daß  man  sich  für 
den  Titel  „Unmögliche  Möglichkeit"  nicht  einseitig  an 
Lopes  Drama  zu  halten  hat.  Nun  besitzt  die  Breslauer 
Stadtbibliothek  ein  Scenar  aus  dem  17.  Jahrhundert:  „Die 
möglich  gemachte  Unmöglichkeit".  Es  liegt  sehr  nahe, 
hierin  das  zu  Veiten s  Titel  gehörige  Stück  zu  sehen. 
Beweisen  läßt  sich  auch  das  nicht.  Aber  da,  wie  oben 
schon  angedeutet,  der  Zusammenhang  des  Veltenschen 
Stückes  mit  Lopes  Titel  unwahrscheinlich  ist,  so  mag 
wenigstens  der  Inhalt  des  Breslauer  Scenars  wieder- 
gegeben werden. 


1)  Vgl.  Galvani,  a.  a.  0.  S.  46. 

2)  Vgl.  Galvani,  S.  83. 
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Akt  I.  Der  junge  König  Alphonsus  von  Castilien 
liebt  die  Dianira,  die  Braut  des  Prinzen  Ferdinand  von 
Arragonien.  Sein  Vormund,  der  Statthalter  Herzog  Carl, 
der  ihn  zum  König  krönen  lassen  will,  da  er  großjährig 
geworden,  teilt  ihm  aber  mit,  daß  seines  Vaters  letzter 
Wille  gewesen  sei,  ihn  mit  der  Prinzessin  Rosinda  zu 
vermählen.  Alphonsus  vermag  sich  dem  nicht  zu  wider- 
setzen, und  so  heiratet  er  die  Kosinda.  Dianira  aber  soll 
nun  wirklich  mit  Fernando  vermählt  werden.  Die  Handlung 
wird  durch  eine  Nebenhandlung  wiederholt  unterbrochen. 
Ruperto,  des  Königs  Kammerdiener,  und  seine  Liebst^^ 
Alidora  haben  ihre  selbständigen  Liebesscenen. 

Akt  II.  Aber  dieser  ßuperto  versieht  nicht  allein 
die  Rolle  der  lustigen  Person.  Des  Fernando  Diener,  der 
den  Namen  Pickelhering  führt,  stellt  der  Alidora  nach 
und  wird  deshalb  von  Ruperte  verhöhnt  und  geschlagen. 
Dianira,  die  dem  jungen  König  wegen  seiner  Untreue 
Vorwürfe  macht,  kämpft  gegen  seine  erneute  Bewer- 
bung. Sie  weist  ihn  ab,  da  sie  mit  Fernando  ver- 
mählt sei.  Die  eifersüchtige  Rosinda  aber  schickt  durch 
Pasquelle,  „eine  alte  kurzweilige  Frau,  der  Rosinda 
Säugamme'',  einen  Brief  an  Fernando,  den  Gatten  der 
Dianira,  er  solle  auf  seine  Frau  achten,  die  ihm  un- 
treu werden  wolle.  Diesen  Brief  fängt  Dianira  auf,  sie 
begegnet  ihrem  Gatten  aber  mit  der  größten  Freundlich- 
keit, um  keinen  Verdacht  aufkommen  zu  lassen.  Alphonsus 
findet  einen  Handschuh  der  Dianira,  und  als  er  „mit  dem- 
selben ein  Liebes  -  Gespräch  hält",  überrascht  ihn  die 
Königin  Rosinda,  entreißt  ihm  den  Handschuh,  den  sie 
dem  Fernando  zustellt. 

Akt  III.  Der  König  verabredet  mit  Dianira  ein 
Stelldichein  für  die  künftige  Nacht.  Die  Liebenden  treffen 
sich,  der  König  bemüht  sich  Dianira  durch  heißes  Flehen 
gefügig  zu  machen.  Sie  bleibt  unerbittlich,  da  versucht 
Alphonsus,  durch  maskierte  Diener  sich  ihrer  gewaltsam 
zu  bemächtigen.    Aber  sie  ergreift  in  der  Not  einen  Degen 
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und  droht,  sich  selbst  zu  erstechen,  wenn  man  sie  nicht 
befreie.     So  läßt  sie  der  König  frei. 

Akt  IV.  Dianira  soll  sich  auf  des  Königs  Wunsch 
die  nächste  Nacht  wieder  mit  ihm  im  Grarten  treffen. 
Da  faßt  sie  den  Plan,  ihn  zu  hintergehen.  Sie  teilt  der 
Königin  die  Ereignisse  der  vergangenen  Nacht  mit,  und 
man  beschließt,  daß  sich  statt  der  Dianira  die  Königin 
selbst  mit  Alphonsus  treffen  soll.  Dazwischen  finden  wir 
Possenscenen  zwischen  Ruperto,  dem  Pickelhering  und 
Alidora. 

Akt  V.  Pickelhering,  der  heimlicher  Zeuge  des 
Stelldicheins  der  Dianira  mit  dem  König  gewesen,  be- 
richtet dem  Fernando  das  Geschehene.  Nun  ergreift 
Fernando  wütend  seine  Pistole  und  beschließt,  sich  an 
seinem  untreuen  Weibe  zu  rächen.  Er  kommt  in  den 
Garten,  wo  er  Rosinda  und  Dianira  trifft,  die  beide  den 
König  erwarten  und  Fernaindo  für  den  König  halten. 
So  geht  Rosinda  zu  ihm  statt  der  Dianira,  in  dem  Glau- 
ben, den  König  zu  betrügen.  Fernando  aber  ist  der 
Meinung,  Dianira  vor  sich  zu  haben,  und  so  schießt 
er  die  Rosinda  tot;  Dianira  stoßt  nun  ihren  eigenen 
Gemahl  statt  des  Königs  mit  einem  Stilet  nieder.  Auf 
das  Geschrei  eilt  der  König  herzu,  man  erkennt  den 
Irrtum,  und  nun  vereinigen  sich  über  den  Leichen  Alphonsus 
und  Dianira.  So  macht,  wie  das  Scenar  schließt,  der 
König  der  „Unmöglichkeit  Möglichkeit". 

Im  Hinblick  auf  die  xms  sonst  bekannten  Scenare 
muß  auffallen,  daß  die  Komposition  immerhin  lange  nicht 
so  wirr  und  zerflossen  scheint,  wie  man  es  gewöhnt  ist. 
Auch  die  Dienerscenen  nehmen  einen  geringeren  Raum 
ein.  Für  Veltens  Repertoire  darf  man  wohl  dieses 
Scenar  weit  eher  in  Erwägung  ziehen  als  Lopes  Drama 
„El  mayor  imposibile".  Im  Spanischen  wird  sich  kaum 
ein  Stück  finden,  das  zu  diesem  Analogien  bietet.  Aber 
auf  der  andern  Seite  läßt  sich  auch  nicht  sagen,  ob  man 
an  eine  italienische  Quelle  denken  darf,  wofür  ja  die 
Personennamen     sprechen.      Die    Struktur     des    Ganzen 
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wäre  jedenfalls  merkwürdig  einfach  für  ein  italienisches 
Drama. 

Im  einzelnen  wird  auch  von  Veltens  Stücken  noch 
manches  verifiziert  werden  können,  aber  die  Gesamt- 
übersicht wird  schwerlich  in  den  Grundzügen  dadurch 
bereichert  werden.  Was  wir  als  wesentliche  Bedingungen 
der  Aufnahme  eines  Steifes  in  den  Spielplan  für  die  Zeit 
vor  Veiten  festgestellt  haben,  das  gilt  genau  so  für 
Veiten  selbst.  Aber  es  muß  bei  ihm  schärfer  betont 
werden,  weil  die  erste  Arbeit  über  Veiten,  die  im  ein- 
zelnen nicht  ganz  ohne  Verdienste  war,  Veltens  Stellung 
noch  verkannte.  Ja,  auch  Lier,  der  Heines  Darlegungen 
berichtigt  und  eine  sorgfältige  Übersicht  über  sein  Leben 
gibt^),  behauptet  noch,  daß  nicht  nur  auf  Veltens  Spiel- 
plan französische  Stücke  das  größte  Übergewicht  hatten, 
sondern  auch  von  den  Dramen  der  Franzosen  die  Pierre 
Corneilles  die  erste  Stelle  einnahmen.  Die  Darstellung  hat 
gezeigt,  wie  Corneille  seinen  Einfluß  auf  das  Repertoire 
zum  größten  Teil  äußern  Einflüssen  verdankt.  So  sind 
auch  berechtigte  Zweifel  entstanden  gegen  Heines  Ver- 
mutung, daß  Veltens  Titeln  „Pompejus"  und  „Der  Kleo- 
patra  Tod"  Stücke  Corneilles  zu  Grunde  liegen. 

Die  französische  klassische  Tragödie  hat  erst  im  18. 
Jahrhundert  ihren  Ruhmeszug  durch  Deutschland  ge- 
halten. Ihr  ist  im  ganzen  erspart  geblieben,  was  selbst 
Shakespeares  Dramen  in  Deutschland  widerfuhr,  die  Zer- 
setzung ihrer  selbstwachsenen  Form  auf  Kosten  einer 
rohen  stofflichen  Aneignung.  Aber  sie  hat  freilich  auch 
dafür  nur  ein  kurzes  Leben  in  Deutschland  geführt,  und 
es  fällt  uns  heute  schwer,  zu  einer  gerechten  ästhetischen 
Würdigung  der  französischen  Tragödie  zu  gelangen, 
während  der  große  Brite  für  immer  aufs  Neue  zum  Leben 
erweckt  wurde. 

Will  man  die  Tendenzen  der  StofFwahl,  wie  sie  sich 
in  der  Wanderbühne  des  17.  Jahrhunderts  manifestieren. 


1)  A.  D.  B.  39,  S.  583,  1896. 
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auf  eine  Formel  bringen,  so  kann  man  sagen:  Die 
Wanderbühne  hält  sich  an  das  Romaneske,  an  das  er- 
eignisreiche Abenteuer-Drama,  wie  es  die  Spanier  zuerst 
begründeten  und  anderen  Literaturen  zuführten,  sie  findet 
nie  ein  Verhältnis  zum  Renaissancedrama,  zum  Klassi- 
zismus. Aber  man  muß  sich  bewußt  bleiben,  daß  mit 
solchen  Prägungen  nicht  mehr  als  Wegweiser  gegeben 
sind.  Es  möchte  weit  schwerer  sein,  für  den  einzelnen 
Fall  die  Scheidung  zu  treffen.  Bedenkt  man,  daß  unter 
den  Begriff  des  klassizistischen  oder  antikisierenden 
Dramas  Gryphius  und  Lohenstein  ebenso  einzuordnen 
sind  wie  einerseits  Corneille  und  Racine,  anderseits 
Vondel,  so  erkennt  man,  daß  mit  diesem  Schlagwort  das 
Wesentliche  doch  nur  im  allgemeinsten  angedeutet  wird. 
Aber  dennoch  ist  mehr  damit  ausgesprochen  als  in  der 
bloßen  traditionellen  Betonung  eines  Gregensatzes  von 
deutschem  Kunstdrama  und  deutscher  Wanderbühne  liegt. 
Wo  das  Renaissancedrama  mit  dem  Ereignisdrama  Be- 
rührungspunkte hat,  da  berührt  sich  auch  die  Wander- 
bühne mit  dem  deutschen  Kunstdrama  und  der  französi- 
schen Tragödie.  Im  einzelnen  lassen  aber  jene  Wechsel- 
wirkungen, von  denen  natürlich  nur  für  die  deutsche 
Literatur  gesprochen  werden  kann,  in  ihren  mannigfaltigen 
Schattierungen,  ihrer  chronologischen  und  literarischen 
Bedingtheit  doch  die  große  Kluft  erkennen,  die  zwischen 
dem  ans  dem  Individuellen  geborenen  und  zur  Charakte- 
risierung der  Personen  drängenden  Stil  des  Klassizismus 
und  dem  des  Ereignisdramas  besteht,  das,  ursprünglich 
fest  in  spanischer  Eigenart  wurzelnd,  den  Gang  durch 
die  verschiedenen  Literaturen  antrat  und  dabei  allgemach 
zu  einer  Verwässerung  und  stofflichen  Veräußerlichung  ge- 
langte, wie  sie  uns  im  letzten  Stadium  die  Wanderbühne 
vorführt. 


III.    Die  Schanbühne  Englischer  und  Frantzösischer 
Comoedianten  1670. 

„Es  gibt  zwei  Übersetzungsmaximen :  die  eine  ver- 
langt, daß  der  Autor  einer  fremden  Nation  zu  uns  her- 
übergebracht werde,  dergestalt,  daß  wir  ihn  als  den 
unsrigen  ansehen  können;  die  andere  hingegen  macht  an 
uns  die  Forderung,  daß  wir  uns  zu  dem  Fremden  hinüber- 
begeben und  uns  in  seine  Zustände,  seine  Sprechweise, 
seine  Eigenheiten  finden  sollen.  Die  Vorzüge  von  beiden 
sind  durch  musterhafte  Beispiele  allen  gebildeten  Menschen 
genugsam  bekannt." 

Diese  Worte  Groethes  in  der  Rede  zum  Andenken 
Wielands,  die  seine  Art,  auch  das  Fremde  mit  dem 
eigenen  warmen  Dichterblut  zu  durchtränken,  schön  und 
würdig  der  allbeweglichen  Schmiegsamkeit  und  behenden 
Aneignungskraft  Wielands  gegenüberstellen,  enthalten 
in  ihrer  antithetischen  Gedrungenheit  die  Grrundforde- 
rungen,  die  je  nach  Bedingungen  und  Tendenzen  an 
eine  Übersetzung  zu  stellen  sind.  Beiden  liegt  zu  Grunde 
die  Erkenntnis,  daß  das  Original  an  sich  den  höchsten 
Wert  habe,  der  in  gewissem  Sinne  unüberlieferbar  ist. 
Aber  wenn  das  fremde  Gebilde  als  eigener  Besitz  nur 
erworben  werden  kann  durch  die  Kraft  intuitiven  Er- 
fassens und  eines  persönlichen  intensiven  Nacherlebens, 
das  immer  etwas  Irrationales  haben  wird,  und  wenn 
solche  Eindeutschung  nur  dadurch  möglich  ist,  daß  gleich- 
sam die  Seele  des  fremden  Volkes  schon  in  praestabilierter 
Harmonie  steht  zu  den  Kräften,  die  das  eigene  literari- 
sche Leben  bewegen,    so    setzt   auf  der  andern  Seite  die 
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zweite  Maxime,  die  zur  ausländischen  Poesie  hinüber- 
führen und  nach  Goethes  Worten  diese  halbverschleierte 
Schöne  als  höchst  liebenswürdig  anpreisen  will,  ein  sicheres 
Stilempfinden  voraus,  das  sich  mit  fast  wissenschaftlichem 
Geist  paaren  muß. 

Man  erkennt,  daß  ein  zeitlich  großer  Abstand  von 
Original  und  Übertragung  in  jedem  Falle  nur  von  Nutzen 
sein  kann,  und  so  darf  man  keine  der  beiden  Forde- 
rungen ohne  weiteres  auch  dann  stellen,  wenn  die  Über- 
setzung schon  derselben  Zeit  angehört  wie  das  Original. 
Denn  in  dem  Augenblick,  wo  der  Dolmetsch  sich  des 
Wertes  seiner  Vorlage  als  individuellen  Kunstwerkes 
nicht  bewußt  und  somit  auch  nicht  davon  durch- 
drungen ist,  daß  er  gerade  das  eine  Dichterwerk  oder 
gerade  den  einen  bestimmten  Dichter  zu  übertragen  be- 
rufen sei  und  für  andere  Werke  sich  nicht  in  demselben 
Maße  als  Vermittler  eigne,  sinkt  das  Übersetzen  in  den 
Bereich  des  Handwerks  hinab  und  kann  nicht  mehr  kunst- 
mäßige Ansprüche  erheben. 

Das  will  bedacht  sein,  wenn  man  die  zahlreichen 
Übersetzungen  des  17.  Jahrhunderts  betrachtet,  die  auf 
fremden  Vorbildern  der  gleichen  Zeit  beruhen.  Sie  können 
nicht  mit  den  spärlichen  Übertragungen  aus  der  Antike 
im  selben  Jahrhundert  in  Parallele  gesetzt  werden,  weil 
das  Bewußtsein  von  der  überragenden  und  unerreichten 
Größe  der  antiken  Vorbilder  dem  Dolmetsch  jederzeit 
lebendig  war.  So  rang  man  auch  in  der  Form  mit  den 
antiken  Mustern  und  wollte  wirklich  zum  Original  den 
Weg  zeigen,  seine  Sprachweise,  seine  Eigenheit  erkennen 
lassen.  Will  man  den  Unterschied  in  die  rechte  Be- 
leuchtung rücken,  so  braucht  man  nur  an  Greflinger  zu 
erinnern,  der  mit  seiner  Cidübersetzung  symptomatisch 
für  diese  Dolmetschtätigkeit  des  Jahrhunderts  ist.  Der 
Bedeutung  und  Größe  seines  Unterfangens  ist  er  sich 
nicht  im  geringsten  bewußt,  und  nur  eine  ganz  naive 
Freude  an  der  Vorlage  macht  ihn  für  eigene  Übung 
zum  Dolmetsch.     Dabei  konnten   die  Übersetzer  antiker 
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Dramen  ebensowenig  das  Erbgut  einer  gebildeten  Sprache, 
die  für  sie  dichtet  und  denkt,  nutzen  wie  Greflinger 
oder  CJauß  und  Fleischer.  So  stehen  die  antiken  Über- 
tragungen nur  deshalb  auf  ganz  anderer  Stufe  und  er- 
heischen eine  andere  Würdigung,  weil  die  Erkenntnis 
des  einzigartigen  "Wertes,  den  die  Vorlage  hat,  allein 
zu  formalem  Ringen  und  lebenskräftigem  Nachschaffen 
-fükrt. 

Auch,  die  Schaubühne  englischer  und  französischer 
Xomödianten  steht  zu  den  Übersetzungen  aus  der  Antike 
in  größtem  Gegensatz  und  gehört  in  diesem  Sinn  genau  in 
die  Gruppe  der  übrigen  Verdeutschungen  des  Jahrhunderts 
aus  dem  Französischen.  Auch  sie  hat  nicht  den  Vorteil 
eines  großen  zeitlichen  Abstandes  vom  Original,  und  so 
rückt  umso  eher  Moliere  in  gleichem  Gliede  mit  Größen 
zweiten,  ja  dritten  Grades  in  Deutschland  ein.  Man  hat 
demnach  eine  individuelle  Ausprägung,  die  dem  einzelnen 
Dichter  und  wiederum  dem  einzelnen  Werke  den  eigenen 
Ton  zu  leihen  anstrebt,  nicht  zu  erwarten,  und  nur  in 
dem,  was  etwa  die  Übersetzung  einem  glücklichen  In- 
stinkt verdankt,  liegt  ihre  Bedeutung  überhaupt.  Rein 
äußerlich  könnte  man  wohl  dem  Umstände  Wert  bei- 
messen, daß  Moliere  in  der  Schaubühne  zum  ersten  Mal 
verdeutscht  wurde.  Aber  der  Verfasser  der  Übertragung 
war  sich,  keineswegs  bewußt,  daß  er  bei  den  fünf  Stücken 
mit  einem  Andern,  einem  Größeren,  zu  tun  hatte  als  bei 
den  übrigen  Dramen.  Das  Kunstgefühl  des  Dolmetsch 
beginnt  bei  der  Erkenntnis  seiner  Vorlage  und  ihres 
Schöpfers.  In  diesem  Sinne  kann  die  Moliereübertragung 
der  Schaubühne  als  solche  keinen  Anspruch  auf  Eigen- 
wert und  entsprechende  ästhetische  Würdigung  erheben. 
Es  ist  nicht  mehr  als  Zufall,  daß  Moliere,  der  gerade  zu 
dieser  Zeit  dichtete,  mit  den  andern  Dichtern  seines 
Zeitalters  Aufnahme  in  die  Schaubühne  fand.  Nur  von 
diesem  Gesichtspunkt  aus  läßt  sich  ein  richtiger  Stand- 
ort  zur  Würdigung  der  Übersetzungen   gewinnen. 
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Die  Schaubühne  erschien  in  drei  Bänden,  die  vermutlich 
in  gewissen  Abständen  ausgegeben  wurden.  Der  erste 
Band  brachte  nun  die  meisten  Übersetzungen.  Von  Moliere 
finden  wir:  ^.Arnor  der  Arzt".  „Die  köstliche  Lächerlich- 
keit", „Der  Hahnrey  in  der  Einbildung":  von  Quinault: 
„Die  Comödie  ohne  Comödie"  und  „Die  buhlhafFtige  Mutter"; 
von  Boisrobert :  „Die  Eyfernde  mit  ihr  selbst";  von  Thomas 
Corneille:  „Antiochus";  ferner  die  kleine  Farce:  -Die 
Hahnreyin  nach  der  Einbildung" ,  deren  französische  Vor- 
lage Donneau  de  Vise  vielfach  zugeschrieben  wird.  Den 
Beschluß  des  Bandes  macht  ein  deutsches  Allegoriestück 
„Dämons  Triumphspiel ".  Es  war  eine  stattliche  Anzahl 
von  Stücken,  die  man  sogleich  im  ersten  Wurf  auf  den 
Markt  brachte.  Von  neun  Dramen  waren  acht  französische 
Übersetzungen.  So  bot  man  mit  diesem  Werk  etwas 
gänzlich  Neues.  Aber  schon  der  zweite  Band  zeigt, 
daß  dem  Herausgeber  jene  betriebsame  Findigkeit,  die 
er  bei  dem  ersten  bewies,  abhanden  gekommen  war. 
Man  hat  den  Eindruck,  als  glaubte  der  Unternehmer  des 
Werkes  schon  das  Publikum  gewonnen  zu  haben.  So 
machte  er  es  sich  bequemer  und  druckte  nun,  um  den 
zweiten  Band  leichter  zu  füllen,  eine  Reihe  alter  Stücke 
wieder  ab.  Der  beginnt  gleich  mit  „Sidonia  und  Theagenes", 
er  bringt  ferner  den  Fortunat,  das  lustige  Pickelherings- 
spiel mit  dem  Stein,  alle  drei  der  ersten  Sammlung  eng- 
lischer Komödien  und  Tragödien  entnommen.  An  Über- 
setzungsstücken begegnet  uns  hier  nur  „Der  Verliebten 
Kunstgriffe"  von  Grilbert  und  ^Der  Unbesonnene  Lieb- 
haber" von  Quinault.  Den  Schluß  bildet  eine  Dramati- 
sierung von  Pallavicinos  Roman  „DieGroßmüthige  Taliclea". 
Hier  also  macht  sich  schon  ein  ganz  entschiedener  Rück- 
schritt bemerkbar.  Der  zweite  Band  ist  dem  Umfange 
nach  nicht  erheblich  kleiner  als  der  erste.  Aber  er  ent- 
hält nur   zwei  wirkliche  Übertragungen.     Jene  Dramati- 


1)  Die  Quellen  zu  sämtlichen  Stücken  der  Schaubübne  hat  Bolte 
Herrigs  Archiv  82  (Moliereübersetzungen  in  Deutschland)   angegeben. 
Palaestra  LXXVIII.  19 
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sierung  aber  ist  ein  ganz  liederliches  Macliwerk,  das 
keine  Zeit  in  Anspruch  nahm.  —  Der  dritte  Band  bringt 
gleich  zuerst  drei  Neudrucke:  das  Estherspiel  der  Samm- 
lung von  1620,  die  Komoedia  vom  verlohrenen  Sohn,  die 
Komoedia  vom  König  Mantalor  aus  dem  Liebeskampf. 
Dann  folgt  die  Übersetzung  des  „Avare",  und  nun 
kommen  bereits  wieder  nur  Neudrucke:  der  Aminta 
und  die  Macht  Cupidinis  aus  dem  Liebeskampf.  Den 
Schluß  macht  Molieres  „George  Dandin".  Auch  dieser 
Band,  der  ungefähr  ebenso  stark  wie  der  zweite  ist, 
enthält  zwei  Verdeutschungen,  doch  sind  es  zwei  kurze 
Stücke  im  Gregensatz  zu  denen  des  zweiten  Bandes. 
Dann  aber  zehrt  der  dritte  Band  gänzlich  vom  Über- 
nommenen, fünf  Stücke  werden  einfach  wieder  abgedruckt. 

Diese  Übersicht,  die  noch  die  Frage  der  Innern  An- 
ordnung völlig  außer  Acht  läßt,  legt  schon  ein  beredtes 
Zeugnis  ab  für  die  ganze  Entstehungsweise  unseres 
Werkes;  es  geht  daraus  mit  Sicherheit  hervor,  daß  dem 
Unhemehmer  des  Granzen  der  Atem  nur  allzubald  aus- 
ging. Zum  andern  aber  zeigt  die  rasche  Zunahme  des 
bloßen  Neudruckes,  daß  man  diese  Sammlung  wohl  für 
vielversprechend  hielt  und  darum  mit  geringer  Mühe 
doch  auf  seine  Kosten  zu  kommen  glaubte. 

Nun  verrät  freilich  der  Titel,  den  auch  der  erste  Band 
trägt,  daß  man  es  von  Anfang  an  auch  auf  Neudrucke 
abgesehen  hatte.  Aber  schwerlich  dachte  man  nach  dem 
ersten  Bande,  der  noch  gar  nichts  Englisches  wiederholt, 
von  vornherein  daran,  in  solchem  Umfange  die  Bände  durch 
bloße  Neudrucke  zu  füllen. 

An  die  ersten  Sammlungen  „Englischer  Comoedien 
und  Tragoedien"  knüpft  die  Schaubühne  schon  rein 
äußerlich  dadurch  an,  daß  sie  das  Vorwort  beider  aufs 
Neue  benutzt.  Aber  es  verdient  doch  hervorgehoben  zu 
werden,  daß  man  in  den  Vorreden  nicht  wie  in  dem  Ab- 
druck der  Stücke  beide  Sammlungen  nach  der  Reihen- 
folge ihres  Erscheinens  berücksichtigte.     Der  erste  Band 
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der  Schaubühne  bringt  vielmehr  gleich  die  Vorrede  des 
Liebeskampfes,  die  oiFenbar  in  ihrer  verschnörkelten  Ge- 
ziertheit dem  Unternehmer  zur  empfehlenden  und  ein- 
ladenden Einführung  geeigneter  schien  als  jenes  kürzere 
Vorwort  der  ersten  Sammlung,  das  eine  Reihe  antiker 
Anspielungen  enthält.  Dieses  ist  dann  dem  zweiten  Bande 
beigegeben;  aber  wenn  schon  1620  in  den  Namen  sich 
einige  Entstellungen  eingeschlichen  hatten,  so  finden  wir 
hier  zu  allem  Überfluß,  daß  aus  dem  Sextus  Roscius 
Amerinus  ein  Sextus  Roscius  Americanus  geworden  ist. 
Eür  den  dritten  Band  blieb  nun  keine  Einleitung  mehr 
übrig,  und  so  verzichtete  man  auch  wirklich  auf  jedes 
Vorwort ;  auch  das  ein  Zeichen  für  die  Trägheit,  mit  der 
das  Werk,  das  ja  im  Laufe  eines  Jahres  erschien,  zu 
Ende  geführt  wurde. 

Diese  deutlichen  Spuren  einer  äußerlichen  und  ge- 
schäftsmäßigen Entstehungsweise  des  Werkes  lassen  die 
Frage  nicht  nur  der  Provenienz  der  Schaubühne  sondern 
auch  ihrer  Bedeutung  und  Stellung  im  Zusammenhang  mit 
der  Literatur  und  dem  Theater  entstehen.  Nun  hat  sich 
freilich  Eloesser,  der  die  Übersetzung  der  Stücke  Molieres 
einer  verdienstlichen  und  sicheren  Analyse  unterzogen 
hat,  in  der  Einleitung  seiner  Arbeit  ^)  bemüht,  einen  festen 
Standort  für  die  Beurteilung  des  Granzen  zu  gewinnen. 
Aber  leider  stützt  sich  seine  Betrachtung,  abgesehen  von 
kleineren  sachlichen  Versehen,  auf  eine  Reihe  von  irrigen 
Voraussetzangen,  die  der  zweite  Teil  unserer  Betrach- 
tung zu  bekämpfen  versuchte,  so  daß  diese  Einleitung 
schon  jetzt  als  durchaus  veraltet  bezeichnet  werden  muß. 
Sie  betrachtet  auch  nach  den  Mitteln,  die  dem  Verfasser 
schon  zugänglich  waren,  um  sich  Einblick  in  das  Reper- 
toire zu  verschaiFen,  gemessen,  den  Spielplan  der  damaligen 
Zeit  sehr  oberflächlich.  So  muß  es  fruchtbarer  scheinen, 
nicht  in  jedem  einzelnen  Falle    den   negativen  Weg  der 


1)    Die   älteste    deutsche    Übersetzung   Molierescher   Lustspiele, 
Berlin  1893,  S.  1—22. 

19* 
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"Widerlegung  zu  betreten,  sondern  nacli  Möglichkeit  unab- 
hängig von  der  genannten  Erörterung  durch  selbständige 
Argumente,  für  die  die  Behandlung  des  Repertoires  den 
Grund  gelegt  hat,  einen  Wertmaßstab  zu  gewinnen. 

Von  jener  Betrachtung  der  Entsteh ungs weise  aus 
richten  wir  noch  einmal  den  Blick  auf  den  Titel  des 
Werkes.  Er  zeigt,  wie  schon  erwähnt,  daß  man  von  vorn- 
herein die  Wiedergabe  englischer  Komödien  plante.  Im 
Unterschied  zu  den  beiden  ersten  Sammlungen  aber  wird 
hier  nicht  von  Komödien  gesprochen  sondern  von  den 
Komödianten.  Nun  gab  es  freilich  damals  nicht  mehr 
englische  Komödianten,  aber  dieser  Ausdruck  war  be- 
greiflicherweise noch  so  geläufig,  daß  man  seine  Anwen- 
dung recht  wohl  verstehen  mag.  Ja,  der  Herzog  Ferdi- 
nand Albrecht  I.  von  Bevern  bezeichnet  noch  1680  in 
seinem  Tagebuch  Veltens  Schwiegervater  Paulsen  als 
englischen  Komödianten.  Zieht  man  in  Betracht,  daß 
die  Schaubühne  englische  Komödien  enthalten  sollte,  so 
konnte  man  wohl,  statt  von  englischen  Komödien  und  Tra- 
gödien zu  reden,  auch  von  englischen  Komödianten  sprechen. 
Nun  sollte  man  folgern,  daß  die  Bezeichnung  „Französische 
Komödianten"  auf  dieselbe  Art  gebildet  sei.  Französische 
Komödianten  heißen  sie,  weil  sie  französische  Stücke  in 
deutscher  Sprache  gaben,  genau  wie  die  englischen 
Komödianten  englische  verdeutschten.  Dem  steht  ent- 
gegen, daß  man  mit  demselben  Recht  bei  spanischen  und 
italienischen  Stücken  von  spanischen  nnd  italienischen 
Komödianten  hätte  reden  können,  was  freilich  gar  keinen 
Sinn  gehabt  hätte.  Zum  anderen  aber  hat  die  Bezeich- 
nung ^, Französischer  Komödiant"  in  Deutschland  genau  so 
seine  Tradition  gehabt  wie  der  Titel  „Englischer  Komö- 
diant". Unter  französischen  Komödianten,  die  während 
des  ganzen  17.  Jahrhunderts  in  Deutschland  umherzogen, 
verstand  man  ausschließlich  französisch  sprechende  Schau- 
spieler. Sie  spielten  die  Stücke  in  der  Sprache  des  Origi- 
nals, ihrer  Muttersprache,  und  Frankfurt,  der  Verlagsort 
unsrer    Schaubühne,    hat   schon   im    17.  Jahrhundert   oft 
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genug  französische  Komödianten  gesehen.  Sie  hatten 
nichts  mit  der  Wanderbühne  zu  tun,  und  so  spielten 
sie  freilich  auch  Corneille  und  Racine  wie  alle  andern 
Tragiker  ^).  Die  neueren  Forschungen  zeigen,  wie  zahl- 
reich diese  ausländischen  Schauspieler  deutsche  Höfe  und 
Städte  besuchten.  Daß  man  von  ihnen  in  Deutschland 
Kenntnis  hatte,  beweist  auch  eine  Stelle  im  „Bäurischen 
Macchiavell".  In  der  dritten  Handlung  will  man  für 
den  Pickelhering  ein  Kleid  herstellen  lassen,  und  der 
Schneider  Aciculus  erwidert:  „Seyd  versichert  in  gantz 
Teutschland  ist  kein  Meister  der  jlhn  besser  contentiren 
könte  als  ich.  Denn  ich  habe  einen  Gesellen  gleich  diese 
Woche  bekommen,  der  hat  beym  Könige  in  Frankreich 
helffen  Comödien-Kleider  machen,  und  der  soll  die  neuste 
facon  von  dergleichen  Habit  angeben :  oder  ist  mir  recht, 
so  hat  er  gar  eins  bey  sich.  Er  komme  nur  hinein  und 
gebe  mir  einen  Gülden  drauiF,  damit  soll  er  Morgen  ge- 
putzt seyn  als  ein  Frantzösischer  Cammer-Comödiante''. 
Aus  alledem  erhellt,  daß  die  Bezeichnung  „Franzö- 
sischer Komödiant"  im  Titel  der  Schaubühne  sich  ganz 
und  gar  nicht  deckt  mit  dem  Begriif,  den  man  nach 
der  Tradition  in  Deutschland  mit  ihr  verband.  Viel- 
mehr haben  wir  es  hier  mit  einer  freieren  Analogie- 
bildung nach  dem  Ausdruck  „Englischer  Komoediant"  zu 
tun.  Daraus  darf  man  nahezu  mit  Sicherheit  folgern, 
daß  ein  deutscher  Schauspieler  diesen  Titel  nicht  gewählt 
haben  kann.  Was  die  deutschen  Schauspieler  unter  den 
französischen  Komödianten  zu  leiden  hatten,  das  be- 
weist die  rücksichtslose  Verdrängung  Treus  in  München 
durch  den  Franzosen  Millot.  Sie  wußten  also,  was  sie  von 
den  französischen  Komödianten  zu  befürchten  hatten, 
und  es  hätte  schwerlich  einer  von  ihnen  diese  Bezeich- 
nung gewählt,  die  nur  zutreffend  wäre,  wenn  es  sich 
um  den  Abdruck  französischer  Stücke  handelte. 


1)  Vgl.  Trautmann,  Französische  Schauspieler  am  bayrischen  Hofe, 
Jahrbuch  für  Münchener  Geschichte  II  und  III. 
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Die  Schaubühne  bietet  getreue  Übersetzungen,  keine 
Bearbeitungen.  Die  übertragenen  Stücke  sind  frei  von 
jedem  Zusatz.  Wie  wenig  wir  auch  über  die  Selbständig- 
keit der  Komödianten  in  ihren  Stücken  wissen,  an  ihrem 
freien  Schalten  in  der  Anordnung  der  Auftritte,  ihren  Er- 
weiterungen in  den  Dienerscenen,  ja  überhaupt  daran, 
daß  sie  sich  selbständige  Zusätze  gestatteten,  zweifelt 
niemand.  Man  nehme  etwa  jenes  Scenar  des  Altamiro  aus 
dem  Jahre  1671  und  vergleiche  damit  die  Miene  der 
Stücke  der  Schaubühne  von  1670.  Man  erkennt,  daß  die 
Dramen  der  Schaubühne  sich  nicht  einmal  mit  Kormart 
oder  Heidenreich  vergleichen  lassen.  So  haben  wir  es  in 
der  Schaubühne  mit  bloßen  Übersetzungen  zu  tun,  und 
wenn  darauf  hingewiesen  werden  kann,  daß  man  Molieres 
Stücke  vielleicht  wegen  ihrer  Kürze  als  Nachspiel  un- 
berührt ließ,  so  erklärt  sich  doch  nicht,  daß  auch  Quinaults 
Lustspiele  wie  die  der  andern  unangetastet  blieben.  Nichts 
wäre  leichter  gewesen,  als  die  Dienerrollen  der  französischen 
Komödie  im  Sinne  der  Wanderbühne  zu  vergröbern. 

Auch  das  deutet  darauf,  daß  die  Herausgeber  und 
Übersetzer  der  Schaubühne  nicht  dem  Schauspielerstande 
nahe  gestanden  zu  haben  brauchen,  wie  das  noch  Eloesser^) 
behauptet.  Wenn  man  im  Liebeskampf  auf  Schritt  und 
Tritt  Spuren  wahrnimmt,  die  Beziehungen  des  Verfassers 
zum  Schauspielerstande  wahrscheinlich  machen,  so  bietet 
die  Schaubühne  auch  nicht  ein  Merkmal,  das  auf  einen 
solchen  Zusammenhang  schließen  ließe.  Es  geht  auch 
schwerlich  aus  der  Anlage  und  dem  Zwecke  der  Schau- 
bühne hervor,  daß  der  Herausgeber  für  die  Bedürfnisse 
der  Schauspieler  arbeitete.  Nicht  den  Schauspielern 
wollte  er  Stoffe  für  ihren  Spielplan  in  die  Hand  liefern, 
denn  diese  wären  kaum  mit  dem  Druck  so  ohne  weiteres 
einverstanden  gewesen.  Es  sind  denn  doch  nur  einzelne 
Fälle,  wo  man  Manuskripte  druckte,  wie  das  bei  „Olimpia 
und  Vireno"    geschehen    war,    um   es   einem    Fürsten    zu 


1)  a.  a.  0.  S.  12. 
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widmen,  und   im  -Greiängnüs   der  Liebe"'    vermutlicli  auf 
Befehl  (Jes  Fürsten  selbst  ausgeführt  wurde. 

Die  Schauspieler  aber  bedurften  der  Schaubühne  nicht 
einmal.  Das  zeigt  der  schon  früher  beleuchtete  Umstand, 
daß  man  in  dem  Augenblick,  da  Molieres  Stücke  in  den 
Spielplan  aufgenommen  wurden,  mit  den  in  der  Schau- 
bühne abgedruckten  sogleich  auch  andere  Stücke  Molieres 
spielte.  Auf  der  andern  Seite  steht  von  all  den  Dramen 
anderer  französischer  Dichter,  die  die  Schaubühne  bietet, 
nur  Boisroberts  „La  jalouse  d'elle-meme-  auf  dem  Re- 
pertoire. Weder  Quinault  noch  Gilbert  werden  uns  mit 
einem  der  übersetzten  Stücke  genannt,  und  wenn  man 
bedenkt,  daß  etwa  auch  das  Weimarer  Verzeichnis  kein 
weiteres  Stück  der  Schaubühne  auiführt,  so  darf  man 
wohl  bei  der  großen  Anzahl  von  Stücken,  die  sich  auf 
den  Listen  immer  wieder  finden,  annehmen,  daß  unsere 
Dramen  eben  von  Anfang  an  keinen  Eingang  fanden, 
und  später  griff  man  nicht  auf  die  Schaubühne  zurück. 

So  gibt  die  Schaubühne  durchaus  nicht  einen  Spiegel 
des  Theaterlebens  jener  Zeit  ab,  und  wenn  es  dem 
Liebeskampf,  der  doch  viel  mehr  vom  Bühnenwesen  der 
Zeit  aufgenommen  hat,  Einfluß  auf  das  Theater  zu  ge- 
winnen gelang,  so  ist  die  Wirksamkeit  der  dritten  Samm- 
lung auf  die  Bühne  außerordentlich  gering.  Man  könnte 
höchstens  in  der  Übersetzung  der  Stücke  Molieres  den 
ersten  Anstoß  erblicken  zur  weiteren  Verbreitung  des 
großen  Franzosen,  muß  aber  auch  hier  zugeben,  daß  die 
Komödianten,  die  den  Xamen  Molieres  aus  der  Schau- 
bühne nicht  erfuhren,  wohl  auch  von  selbst  zu  ihm 
gekommen  sein  können. 

Xun  ward  die  Schaubühne  für  Moliere  und  die  eng- 
lischen Komödien  nachweislich  benutzt.  Wir  haben  erst 
in  neuerer  Zeit  durch  das  Tagebuch  des  Herzogs  Ferdi- 
nand ^^Ibrecht  den  direkten  Beweis  dafür  erhalten.  Der 
Herzog  erwähnt  nämlich  mehrmals  die  Schaubühne,  so 
bei  der  Aufführung  von  „Sidonia  und  Theagenes^,  „Amor 
der   Arzt",     „Der    köstlichen   Lächerlichkeit",     „George 
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Dandin".  Daraus  geht  hervor,  daß  sich  die  Komödianten 
die  vorhandenen  Übersetzungen,  wenn  ihnen  die  Stoffe 
selbst  genehm  waren,  zu  eigen  machten,  wie  das  schon 
mit  Kormarts  „Polyeuct"  geschehen  war  und  mit  dem 
„Cid"  von  Isaak  Clauß.  In  diesem  Sinne  hat  die  Schau- 
bühne Bedeutung  für  das  Theater  gehabt,  aber  nicht 
durch  das,  was  sie  selbständig  bot,  Einfluß  gewonnen. 
Da  man  auch  andere  Stücke  Molieres  spielte,  dürfen  wir 
getrost  behaupten,  die  Komödianten  hätten  Moliere  auch 
ohne  die  Schaubühne  gespielt,  die  sie  als  willkommene 
Hilfe  dann  annahmen. 

So  kann  denn  diese  dritte  Sammlung  nur  literarische 
Ansprüche  erheben  und  verlangt  auch  eine  entsprechende 
Würdigung.  Man  hat  demnach  auch  nicht  die  Auswahl 
in  der  Aufnahme  alter  Stücke  auf  die  besondere  Beliebt- 
heit derselben  zurückzuführen,  und  man  kann  auch  keinen 
einheitlichen  Gresichtspunkt  finden,  der  bestimmend  hätte 
mitwirken  können.  Ganz  äußerlich  haben  wohl  Raum- 
fragen mitgespielt,  wie  denn  überhaupt  auch  die  fran- 
zösischen Stücke  nach  Zahl  und  Auswahl  der  äußerlichen 
Einfuhr  weit  mehr  ihre  Übersetzung  verdanken,  als  man 
zuerst  annehmen  möchte.  Paul  Lindau  hat  für  zwei  der 
Stücke  Molieres  die  zu  Grunde  liegenden  Ausgaben  nach- 
gewiesen: „Les  Precieuses  ridicules  Paris,  Guillaume  de 
Lugne  1650"  und  „Sganarelle  ou  le  cocu  imaginaire  Paris, 
Thomas  Joly  1665".  Eloesser,  der  ja  Molieres  Stücke  ge- 
sondert betrachtet  hat,  legte  auf  diese  Nachweise  für  die 
anderen  Lustspiele  Molieres  keinen  Wert,  und  man  hat 
in  der  Tat  dem  kein  großes  Gewicht  beizumessen,  da 
solche  Ausgaben  einerseits  nicht  mehr  zugänglich  sind, 
anderseits  keine  Varianten  zeigen.  Aber  es  ist  doch  für 
eine  richtige  Einschätzung  des  Herausgebers  lehrreich,  zu 
sehen,  daß  er  nicht  etwa  selbständig  seinem  Geschmack 
folgend  eine  mit  Sorgfalt  hergestellte  Auswahl  der  fran- 
zösischen Komödien  bot,  sondern  eben  rein  äußerlich  auf 
so  manches  Stück  dadurch  geführt  wurde,  daß  es  die 
Messe   auf  den  Markt  brachte.     Man  darf  ohne  weiteres 
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die  kurz  vor  dem  Jahre  1670  in  den  Meßkatalogen  er- 
wähnten Ausgaben  als  diejenigen  betrachten,  die  den 
Übersetzungen  zu  Grunde  liegen.  Da  finden  wir  denn 
von  den  Stücken  Molieres  1666  genannt  «L'Amour  medecin, 
Comt'die,  ä  Amsterdam  chez  Pierre  le  Grand  12'^.  Diese 
holländische  Firma  brachte  auch  noch  eine  Reihe  andrer 
für  uns  in  Betracht  kommender  Dramen  nach  Deutsch- 
land. Der  Frankfurter  Meßkatalog  des  Jahres  1666 
hat  ferner:  „Antiochus,  Tragicomedie  par  Th.  Corneille 
ä  Amsterdam  chez  Pierre  le  Grand",  und  „La  mere 
coquette  ou  les  Amans  brouilles".  1667  findet  man:  „Les 
intrigues  amoureuses,  Comedie  par  M.  Gilbert  k  Amster- 
dam, chez  Pierre  le  Grand'"  12.  Diese  Ankündigungen 
werden  dann  noch  öfter  wiederholt.  Für  die  übrigen 
Stücke  bieten  die  Meßkataloge  keine  Angabe. 

Xnn  kann  man  auch  in  der  Reihenfolge  der  Stücke 
eine  bewußte  Anordnung  im  ganzen  nicht  bemerken,  Sie 
ließ  sich  schwerlich  herstellen.  Die  Gegensätze  der 
einzelnen  Dramen  sind  nicht  groß  genug,  und  die  Über- 
fülle von  neuen  Stücken  duldete  auch  keine  Rücksicht 
auf  Abwechslung.  Die  ersten  beiden  Bände  bringen  am 
Schluß  je  ein  selbständiges  Machwerk.  Beabsichtigt  ist 
auch  die  Zusammenstellung  von  Molieres  „Le  cocu  imagi- 
naire"  und  „La  cocue  imaginaire"  von  Donneau  de  Vise, 
die  eigentlich  recht  geschmacklos  ist,  wenn  man  bedenkt, 
eine  wie  geistlose  Nachahmung  des  Moliereschen  Lust- 
spiels das  letztgenannte  Stück  ist,  aber  dem  ,,Hahnrey 
in  der  Einbildung'*  konnte  die  ,,Hahnreyin  in  der  Ein- 
bildung" auf  diese  Weise  folgen.  Der  zweite  Band  ver- 
fährt noch  behutsam  in  der  bloßen  Wiedergabe  der  alten 
Dramen,  es  wird  abgewechselt,  ein  altes  Stück,  dann  „Der 
Verliebten  Kunstgritfe",  wieder  ein  altes  Stück,  dann 
„Der  unbesonnene  Liebhaber*',  schließlich  jene  Dramati- 
sierung des  italienischen  Romans.  Der  dritte  Band  bringt 
hintereinander  drei  schon  bekannte  Dramen,  und  dann 
werden    der  Aminta  und    die    Macht   des    Cupidinis  um- 
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rahmt  von  zwei  Lustspielen  Molieres,  dem  ,, Geizigen" 
und  dem  „Verwirrten  Ehemann". 

Diese  doch  im  ganzen  unsystematische  und  rohe  An- 
ordnung, die  sich,  nach  den  Tendenzen  des  Herausgebers 
gemessen,  kaum  veimeiden  ließ,  hindert  doch  nicht,  daß 
das  Ganze  m  dem,  was  es  an  neuen  Stücken  bringt,  nicht 
nur  eine  leidlich  einheitliche  Physiognomie  zur  Schau 
trägt,  sondern  sich  auch  in  manchem  an  die  ersten  Samm- 
lungen und  deren  Stücke  anknüpfen  läßt.  Für  Molieres 
Lustspiele  hat  Eloesser  gut  betont,  wie  die  farcenhaften 
Elemente  leicht  die  Brücke  schlagen  konnten  zu  den 
deutschen  Pickelheringspäßen,  und  jene  schon  erwähnte 
Aufnahme  dieser  Possen  als  Nachspiele  bestätigt  das  nur. 
Aber  auch  e^'n  Stück  wie  des  Quinault  ,,Comedie  sans 
comedie"  konnte  willkommenen  Boden  in  Deutschland 
finden.  Da  wird  von  der  hohen  Bedeutung  des  Schau- 
spielerstandes nachdrücklich  gesprochen,  vom  Werte  des 
Theaters,  man  entwirft  am  Ende  des  ersten  Aktes  einen 
Spielplan,  und  wirklich  werden  ja  im  kleinen  in  den  fol- 
genden Akten  alle  Gattungen  theatralischer  Vorführungen 
ausgenutzt.  Wir  denken  bei  dem  Schäferspiel  sogleich 
an  den  Liebeskampf,  der  uns  durch  das  Auftreten  Cupidos 
mit  seinen  Pfeilen  noch  gegenwärtiger  wird,  und  werden 
auch  im  d'^itten  Akt,  da  der  verliebte  Doktor  in  der 
Hölle  zu  sein  glaubt  und  mit  den  Göttern  Zwiesprache 
hält,  sogleich  an  des  Aminta  ünterweltstraum  gemahnt, 
der  sich  ja  auch  im  dritten  Band  der  Schaubühne  wieder- 
findet. Solche  Verbindungen  lassen  die  übrigen  Stücke 
freilich  nicht  zu.  Höchstens  reiht  sich  die  .,Hahnreyin 
nach  der  Einbildung",  die  ja  eben  nur  Nachbildung 
Molieres  ist,  den  Pickelheringspielen  an.  Aber  es  ge- 
nügt schon,  daß  sich  überhaupt  Fäden  von  den  Stücken 
der  ersten  Sammlungen  zu  denen  der  Schaubühne  hinüber- 
spinnen lassen.  So  hat  auch  die  Zusammenstellung  des 
Alten  und  Neuen  nichts  allzu  Gewaltsames. 

Von  den  beiden  frei  hinzugefügten  Stücken  bietet 
„Dämons  TriumphspieP  zu  zahlreichen  Parallelen  Anlaß. 
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Man  darf  schwerlicli  mit  Eloesser  behaupten,  daß  sich 
diese  Komödie  in  Reimen  neben  den  übrigen  Stücken 
recht  steif  und  veraltet  ausnehme.  Wir  haben  es  hier 
mit  einem  Allegoriespiel  zu  tun.  wie  sie  durchaus  charak- 
teristisch für  die  Zeit  sind.  Man  braucht  nur  zum  Ver- 
gleich Tolle  und  Kongehl  heranzuziehen,  um  zu  sehen, 
dp'i  sich  unser  Stück  genau  in  ihren  Bahnen  bewegt.  Es 
gehört  im  letzten  Grunde  in  die  Reihe  der  Spiele  vom 
verlorenen  Sohn,  die  ja  der  biblischen  Hülle  im  engeren 
Sinne  vielfach  schon  entkleidet  waren.  Das  Ganze  wird 
umrahmt  drrch  inhaltlose  Schaf erscenen ,  in  denen  man 
das  Feldleben  preist.  Der  junge  Held  Inistarchus  soll 
von  Epikur  und  den  Göttern  der  Wollust  verführt 
werden,  aber  er  widersteht  und  wird  schließlich  durch 
Sapientia  belohnt.  Dieses  Thema  von  Herkules  am 
Scheidewege,  das  Tolles  Willbald  und  Kongehls  Tugend- 
hold ganz  ährlich  vorführen,  wird  hier  noch  mit  einem 
besondeia  Aufwand  von  Effekten  abgehandelt,  selbst  die 
Gespenstererscheinung  fehH  nicht. 

Für  den  Zusammenhang  mit  den  übrigen  Allegorien 
der  Zeit  bietet  die  Arbeit  über  Tolle  von  Koellner  (Göt- 
tinger Diss.  1894),  der  aber  unser  Stück  ebenso  wie 
Kongehls  Tugendhold  übersehen  hat  und  nur  Stielers 
Willmut  heranzieht,  das  Nötige,  das  nicht  wiederholt 
zu  werden  braucht.  Auch  hier  finden  wir  jene  äußer- 
liche und  kaum  recht  begreifliche  Verbindung  mit  der 
schäferlichen  Welt,  und  das  Lob  des  Feldlebens  ertönt 
wie  bei  Kongehl  oder  etwa  in  Hallmanns  „Adonis  und 
Rosibella".  Freilich,  die  dem  Allegoriespiel  eigentümliche 
Keigung,  in  den  deutschen  Namenbildungen  einem  künst- 
lichen Archaisieren  zu  huldigen,  wie  das  Kongehl.  Hars- 
dörffer  und  Tolle  lieben,  ist  nicht  zu  spüren.  Wir  haben 
es  mit  lateinischen  Namen  zu  tun,  und  die  Schäfernamen 
entstammen  der  Tradition.  Nur  am  Schluß  wird  dem 
Helden  durch  Siegreich  eine  Ehrung  zu  teil.  Das  Ganze 
ist  ein  oberflächliches  Machwerk,  in  das  noch  allerlei  über- 
flüssige Details   hineingestopft   sind,   Karten-  und  Brett- 
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spielscenen,  die  ohne  jeden  genrehaften  Zug  eine  dürre 
Trockenheit  verraten.  Im  ganzen  herrscht  der  Alexan- 
driner, die  Schäferscenen  haben  bisweilen  freiere  Sing- 
verse, aber  auch  sonst  wird  der  Alexandriner  von  rein 
jambischen  Maßen  unterbrochen.  Für  die  Provenienz 
der  Schaubühne  kann  auch  dieses  Reimspiel  herange- 
zogen werden.  Solche  Allegorien  blieben  zu  allermeist 
auf  einen  ganz  kleinen  Wirkungskreis  beschränkt,  es 
waren  Gelegenheits-  oder  Festdichtungen,  womit  die 
Komödianten  sich  nicht  viel  abgaben ').  "Wir  haben 
als  einzige  Vertreterin  dieser  Art  auf  dem  Repertoire 
Sbarras  favola  morale  „La  Moda"  bereits  erwähnt. 

Gegenüber   diesem  Stück,    dem   einzigen   der   Schau 
bühne,    das   sich   nicht   an   ein   ganz    bestimmtes  Vorbild 
klammert,  nimmt  sich  das  letzte  Stück  des  zweiten  Bandes, 
jene  Dramatisierung  eines  Romans  von  Pallavicino,  noch 
weit  unfreier  und  stümperhafter  aus. 

Die  Taliklea  des  Ferrante  Pallavicini,  der  mit  seinem 
„Principe  hermafrodito"  ^)  ja  auch  das  Vorbild  für  Stielers 
^Vermeinten  Printzen"  hergab,  und  der  ja  auch  Christian 
Weises  Drama  vom  Grafen  Olivarez  anregte,  ward  be- 
reits 1668  übersetzt  und  diese  Übertragung  dann  noch 
einmal  neu  aufgelegt.  Die  erste  Verdeutschung  liegt 
unserm  Drama  zu  Grunde.  Der  Roman  bringt,  nach 
dem  Maßstabe  der  Zeit  gemessen,  erstaunlich  viel  Hand- 


1)  Das  beweist  auch  die  Kachricht  von  einer  Schulaufführunj] 
dieses  Stückes.  Weddigen  in  seiner  populären  und  sehr  flüchtig  ge^ 
schriebenen  Geschichte  der  Theater  Deutschlands,  lierlin  o.  J.  S.  8i 
berichtet  ohne  Quellenangabe  vom  Altenburger  Theater:  „Das  letzte 
Schauspiel,  welches  1723  zum  47.  Geburtsfeste  des  Herzogs  Friedrich 
von  Schülern  auf  dem  Altenburgischen  Rathaustheater  aufgeführt  wurde, 
war  'Prinz  Inistarchus  als  ein  Überwinder  des  Lasters'".  "Weddigen 
erkannte  nicht,  daß  damit  unser  Stück  „Dämons  Triumphspiel"  ge- 
meint ist.  Zugleich  zeigt  diese  Nachricht,  daß  man  also  für  Schulauf- 
führungen unsre  Schaubühne  noch  recht  lange  benutzte,  wie  ja  auch 
noch  1727  eine  neue  Auflage  erschien. 

2)  Vgl.  Höfer,  Die  Rudolstädter  Festspiele  1904  (Probefahrten 
I)  S.  75. 
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lung.  er  leidet  im  Stil  nicht  so  sehr  an  marinisti sehen 
Auswüchsen  wie  manch  anderer  italienischer  Roman 
und  gibt  auch  langen  Gresprächen  uad  weitschweifigen 
Briefen  nur  an  wenigen  Stellen  Raum.  Aber  der  Stoff 
selbst  ist  vollkommen  unnatürlich,  nicht  so  sehr  durch 
die  Verkleidungsmotive,  die  Gremeingut  der  Italiener  und 
Spanier  sind,  als  durch  die  Gestalt  der  Heldin,  die  ein 
langes  Kriegsleben  führen  muß,  um  schließlich  den  zum 
Gatten  zu  erwählen,  der,  als  ihre  Zofe  verkleidet,  schon 
vorher  in  ihrer  Xähe  war. 

Der  Inhalt  des  Dramas  weicht  nicht  im  geringsten 
von  dem  des  Vorbildes  ab.  Die  Gespräche  sind  größten- 
teils übernommen,  übertriebene  Weitschweifigkeiten  ge- 
kürzt, so  jedoch,  daß  gedehnte  Auseinandersetzungen  trotz 
alledem  noch  einen  leidigen  Eindruck  erwecken  und  eine 
dramatische  Konzentration  in  jedem  Sinne  verhindern. 
Scenarische  Schwierigkeiten  boten  sich  wenig.  Ein  Löwen- 
kampf wird  natürlich  hinter  die  Scene  verlegt,  der  nächste 
Aufzug  nimmt  auf  das  Geschehene  Bezug. 

Nun  werden  solche  Dramatisierungen  des  17.  Jahr- 
hunderts die  epischen  Spuren  schwer  verleugnen  können. 
Aber  von  Stielers  Dramen  bis  etwa  zum  „Gefängnüs  der 
Liebe",  zum  -Unzeitigen  Vorwitz"  und  schließlich  zur 
„Taliklea*"'  ist  noch  ein  weiter  Weg.  Weder  das  „Ge- 
fängnüs der  Liebe''  noch  „Der  Unzeitige  Vorwitz"  sind 
so  unselbständig  und  lahm  zusammengesetzt  wie  unser 
Stück,  dessen  verschlungener  Inhalt  kurz  skizziert 
werden  soll. 

Der  karische  Königssohn  Zotireno  ist  in  Liebe  zu 
Taliclea,  der  Tochter  des  Königs  von  Licien,  entbrannt, 
und  da  zwischen  Karlen  und  Licien  alte  Feindschaft  be- 
steht und  sein  Vater  ihn  zur  Heirat  mit  der  Königin 
Tigriharpe  von  Cappadocien  zwingen  will,  so  entflieht  er 
verkleidet  an  den  licischen  Hof  und  nimmt  unter  dem 
Namen  Ebirilia  Dienste  als  Hofdame  der  Taliclea  an. 
Aber  alsbald  verliebt  sich  der  Prinz  Nicoterpe,  der 
Bruder   der  Taliclea,   in   die   Dienerin   seiner  Schwester, 
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und  als  der  König  den  Prinzen  in  den  Krieg,  den  Licien 
mit  der  Königin  Tigriharpe  führen  muß,  entsenden  will, 
beschließt  Nicoterpe,  sich  diesem  Auftrage  unter  allen 
Umständen  zn  entziehen.  Seine  Schwester  Taliclea  aber, 
die  nach  Taten  und  Ruhm  verlangt,  erklärt  sich  bereit, 
die  Rolle  des  Bruders  zu  übernehmen,  und  die  Ausführung 
des  Planes  wird  durch  die  große  Ähnlichkeit  der  Ge- 
schwister begünstigt.  So  zieht  Taliclea  als  Prinz  Nico- 
terpe in  den  Krieg.  Nun  versucht  der  verkleidete  Nico- 
terpe die  Ebirilia  für  sich  zu  gewinnen.  Eine  große 
Liebesscene  führt  zugleich  zur  Anagnorisis.  Ohnmacht 
und  Selbstmordversuch  bietet  schon  der  Roman  als  Requi- 
siten. So  beschließt  denn  Zotireno,  der  Taliclea  nachzu- 
ziehen, während  Nicoterpe  den  Zwang  seiner  Verklei- 
dung erst  recht  empfinden  muß.  Denn  eine  große  Zahl 
von  Prinzen  kommt  an  den  Heischen  Hof,  sich  um  die 
Hand  der  Taliclea  zu  bewerben.  Nicoterpe  erträgt  alles 
mit  großer  Ausdauer,  aber  schließlich  weiß  er  keinen 
Weg  der  Rettung  mehr  und  gesteht  dem  Vater  offen 
alles  Geschehene.  Dieser  schickt  ihn  zur  Unterstützung 
der  Taliclea  in  den  Kampf.  Taliclea,  die  inzwischen  in 
die  Dienste  des  Königs  von  Pamphilien  getreten  ist,  gerät 
in  Kampfesnot,  aus  der  sie  Prinz  Zotireno  errettet.  Auch 
hier  folgt  eine  Erkennungsscene,  und  zugleich  findet  nun 
endlich  Zotireno  den  Mut,  der  Taliclea  seine  Liebe  zu 
gestehen.  Aber  das  Glück  der  beiden  dauert  nicht  lange. 
Denn  der  Vater  des  Zotireno,  der  karische  König,  hat 
inzwischen  seine  Trabanten  auf  die  Suche  nach  dem  ent- 
flohenen Sohn  geschickt.  Zotireno  erhält  den  Befehl  des 
Vaters,  der  ihm  die  Rückkehr  gebietet.  Zunächst  leistet 
er,  durch  Taliclea  gefesselt,  nicht  Folge.  Da  trifft  ihn 
die  Kunde,  daß  der  Tod  seines  Vaters  bevorstehe.  Er 
eilt  in  die  Heimat  und  findet  den  Vater  bereits  auf  dem 
Wege  der  Besserung.  Taliclea  ist  aufs  höchste  über  die 
Abreise  des  Geliebten  ergrimmt,  die  Kriegsnöte  ver- 
stricken sie  jedoch  mehr  und  mehr  in  harten  Kampf.  In 
der  höchsten  Gefahr  trifft  ihr  Bruder  Ni  coterpe  ein,  und 
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da  er  der  verkleideten  Taliclea  sehr  ähnlich  sieht,  wird 
er  im  Lager  für  den  obersten  Feldherrn  gehalten,  bis 
sich  Taliclea  selbst  die  Anerkennung  zurückgewinnt,  in- 
dem sie  mit  dem  Fremclling  kämpft  und  ihn  besiegt. 
Nach  dieser  läppischen  Scene  erst  dürfen  sich  die  Gre- 
schwister  erkennen  und  den  Krieg  zu  Ende  führen,  wo- 
bei ihnen  der  wieder  eingetroffene  Zotireno  hilft,  der  in 
Gnaden  von  Taliclea  angenommen  wird.  Die  Feindin  Ti- 
griharpe  wird  besiegt,  ihr  Sohn  behält  aber  das  Reich, 
ihre  Tochter  wird  mit  Nicoterpe  vermählt.  Zotireno  hei- 
ratet Taliclea,  und  so  hat  man  am  Schluß  eine  dreifache 
Kjönung. 

Diese  Handlung  hat  das  Drama,  das  auch  für  die 
Dialogform  gleichsam  das  Knochengerüst  im  Roman  vor- 
fand, mit  den  meisten  Episoden  übernommen.  Gegenüber 
dem  Roman,  der  den  licischen  Königshof  und  später  die 
Kinder  des  licischen  Königs,  Nicoterpe  und  Taliclea, 
durchaus  in  den  Mittelpunkt  stellt  und  den  Zotireno  als 
Ankömmling  erst  seine  Vergangenheit  und  Herkunft  er- 
zählen läßt,  arbeitet  unsre  Dramatisierung  in  den  ersten 
beiden  Akten  auf  eine  schematische  Parallelisierung  des 
karischen  und  licischen  Hofes  hin.  Dazu  bedurfte  der 
Bearbeiter,  der  sich  für  die  karischen  Ereignisse  nur  an 
den  Bericht  des  Zotireno  halten  konnte,  der  Ausschmückung, 
und  so  haben  auch  die  beiden  ersten  Aufzüge  ein  paar 
freie  Zusätze.  Es  wird  den  Priestern,  die  im  Auftrag 
des  Karierkönigs  das  Orakel  befragen,  ein  Lied  in  den 
Mund  gelegt,  und  der  König  selbst  schickt  seine  Gefolgs- 
leute auf  die  Suche.  Der  Monolog  muß  auch  hier  Hand- 
langerdienste tun.  Zotireno  muß  in  dieser  Form  seinen 
Verkleidungsplan  erzählen.  Solche  Einschiebsel  entbehren 
aber  doch  des  Charakteristischen,  und  von  einer  Berüh- 
rung mit  Motiven,  wie  sie  das  Komödiantenschauspiel 
bietet,  kann  gar  keine  Rede  sein.  Auch  die  wenigen 
scenarischen  Bemerkungen  sind  in  der  Regel  aus  der 
epischen  Darstellung  einfach  übernommen.  Ohnmächten 
und  Selbstmorde,  die  dann  noch  verhindert  werden,  zeigt 
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der  Roman  mehrfach.  Die  einzige  Scene,  die  im  zweiten 
Akt  frei  erfunden  ist,  ist  die  des  Markgrafen  diAbsara. 
der  die  Taliclea  tot  glaubt,  sich  erstechen  will  und 
sie,  als  sie  ihm  begegnet,  für  einen  Geist  hält.  Es  ist 
eine  sinnlose  Wiederholung  von  Motiven,  die  der  Roman 
an  andern  Stellen  genau  so  gibt.  Mit  dem  dritten  Akt 
hört  nun  jede  selbständige  Regung  auf,  und  es  verlohnt 
auch  nicht,  die  geringen  bedeutungslosen  Umstellungen 
im  einzelnen  durchzugehen.  Der  Roman  erzählt  die  Be- 
gebenheiten, die  sich  mit  dem  als  Taliclea  verkleideten 
Nicoterpe  abgespielt  haben,  erst  beim  Zusammentreffen 
des  Nicoterpe  mit  Taliclea  auf  dem  Schlachtfelde.  Hier 
griif  der  Dramatiker  mit  Recht  vor,  er  legte  die  Scene 
der  Bewerbung  um  Taliclea  schon  in  den  zweiten  Akt, 
und  wenn  der  Roman  erzählt,  Nicoterpe  habe  seinem 
Vater  alles  Geschehene  eingestanden,  so  begnügt  sich 
der  Bearbeiter  wieder  mit  einem  Monolog,  in  dem  Nico- 
terpe nur  seine  Absicht  ausspricht.  Im  übrigen  geht  die 
sklavische  Anlehnung  an  das  Vorbild  durch  bis  zum  Schluß. 

Auf  den  Repertoirelisten  steht  das  Stück  nirgends, 
und  man  wird  nicht  glauben  können,  daß  es  je  eine  Auf- 
führung erlebte.  Man  hat  in  dieser  steifleinenen  Bear- 
beitung nicht  mehr  als  ein  bloßes  trockenes  Exercitium 
zu  sehen. 

So  bleiben  als  Wesentlichstes  die  französischen 
Übersetzungen  der  Schaubühne,  von  denen  die  fünf 
Stücke  Molieres  bereits  von  Eloesser  ausführlich  ge- 
würdigt sind.  Die  Wertung  der  Übersetzangstechnik 
legt  die  Frage  nach  ihrer  Einheitlichkeit  und  ihrer  Ver- 
fasserschaft nahe.  Auch  sie  ist  bereits  von  Eloesser 
nicht  nur  für  die  fünf  Stücke  sondern  im  Zusammenhang 
mit  allen  andern  französischen  Übersetzungen  beant- 
wortet worden.  Er  hat  aus  der  Beobachtung  des  ein- 
heitlichen Wortschatzes  und  des  syntaktischen  Gebrauches 
ebenso  wie  aus  den  Spuren,  die  auf  die  Bildung  des 
Übersetzers  Schlüsse  erlauben,  durchaus  wahrscheinlich 
gemacht,   daß  nur  die  Übertragung   von  Molieres  Avare 
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der  Qualität  nach  weit  tiefer  erscheint  als  alle  übrigen 
französischen  Stücke  '),  die  von  ein  und  demselben  Ver- 
fasser herrühren. 

Somit  können  wir  uns  darauf  beschränken,  Ergän- 
zungen zu  Eloessers  Ausführungen  zu  bieten.  Vor  allem 
sollen  die  übrigen  sieben  französischen  Stücke  des  näheren 
betrachtet  werden. 

Von  den  Dichtern,  deren  Lustspiele  die  Schaubühne 
einzudeutschen  versuchte,  führt  außer  Moliere  Quinault 
als  der  einzige  zwar  nicht  mit  einem  seiner  Lustspiele 
aber  doch  durch  seine  Armide ,  der  Gluck  die  Weihe 
seiner  Töne  gab,  ein  stilles  Nachleben.  Er  war  zu  seiner 
Zeit  fraglos  der  beliebteste  unter  den  Lustspieldichtern, 
geschmeidiger  als  Moliere,  aber  darum  auch,  abgesehen 
von  der  weit  geringeren  Kraft  seines  Talentes,  ohne 
Molieres  Sachlichkeit.  Er  gehört  zu  jenen  Halbnaturen, 
die  niemals  die  Disharmonie  zwischen  Wollen  und  Können 
durchleben,  weil  sie  die  Dinge  nicht  im  großen  sehen, 
sondern  ihrer  Natur  nach  nur  den  Bedürfnissen  des 
Tages  und  des  Augenblicks  zu  dienen  bestrebt  sind. 
Schon  die  Lebensführung  der  beiden  bereitet  gleichsam 
die  Gegensätze  vor :  Quinault,  eigentlich  ein  rechter  Phi- 
lister, der  in  breiter  befriedigter  Behaglichkeit  niemals 
den  Blick  ins  weite,  neu  zu  entdeckende  Land  schweifen 
läßt,  Moliere  fast  ein  Abenteurer,  der  mit  den  Stürmen 
des  Lebens  immer  von  neuem  ringen  muß  und  immer 
wieder  gewappnet  auf  dem  Plan  erscheint,  voll  flackern- 
der Unruhe,  aber  auch  voller  Lebenskraft.  Moliere  hat 
sein  Bestes  im  Lustspiel  allein  geleistet  und  dieses  als 
seine  Domäne  betrachtet,  Quinault  schrieb  Tragödien  und 
Komödien,  aber  er  errang  mit  seiner  leichten  Feder  nur 
Eint  ags  Wirkungen. 

Seine  Beliebtheit  in  Frankreich  spiegelt  sich  in  der 
Schaubühne  wieder.  Sie  hat  drei  Stücke  von  ihm  über- 
setzt.    Quinault  kommt  also  auch  an  Zahl  Moliere  nahe, 


1)  Eloesser,  a.  a.  0.,  vgl.  auch  seinen  Anhang  S.  73. 
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idie'  übrigen  Dichter  sind  in  der  Schaubühne  nur  mit  einem 
Stück  vertreten. 

Von  Quinaults  Lustspielen  ist  „La  mere  coquette" 
nicht  nur  unter  den  drei  übersetzten,  sondern  überhaupt 
sein  bestes  Lustspiel,  dessen  Qualität  schon  rein  äußer- 
lich durch  den  Umstand  gekennzeichnet  wird,  daß  es  sich 
von  allen  seinen  Stücken  am  längsten  auf  dem  französi- 
schen Repertoire  erhalten  hat^).  Das  Stück  arbeitet 
nicht  mit  spanischen  Motiven,  wie  sie  Scarron  und  Bois- 
robert  so  häufig  verwerten,  aber  es  windet  sich  durch 
einen  wirren  Knäuel  von  Mißverständnissen,  die  erst  am 
Schluß  zwar  nicht  mit  dem  berühmten  Ende  Molierescher 
Jugendstücke  „Antworte  mir  nach  der  Ordnung",  wie  es 
die  Schaubühne  übersetzt ,  aber  doch  nach  Molieres  Art 
aufgeklärt  werden.  Hier  hat  nun  die  Dienerin  Laurette 
alle  Fäden  in  ihrer  Hand,  sie  schürt  Gegensätze  und 
bringt  alles  zum  wohl  abgemessenen  Ende,  während  die 
handelnden  Personen  nur  Marionetten  sind.  Der  Inhalt 
sei  kurz  angedeutet. 

Ismene,  deren  Mann  seit  längerer  Zeit  verschollen 
ist,  ist  auf  ihre  Tochter  Isabelle  eifersüchtig.  Diese  wird 
von  dem  jungen  Acante  geliebt,  dem  aber  sein  Vater 
Cremante  die  größten  Schwierigkeiten  macht,  weil  er 
selbst  die  Isabelle  begehrt.  Ismene  sucht  nun  mit  aller 
Macht  den  Acante  an  sich  zu  ziehen  und  will  sich  de$Ml| 
halb  auch  für  eine  "Witwe  erklären  lassen.  Zu  diesem 
Zweck  bedarf  sie  jemandes,  der  den  Tod  ihres  Mannes 
bezeugt,  und  der  Diener  des  Acante,  der  eine  große  Reise 
beendet  hat,  erklärt  sich  bereit,  einen  seiner  Reisege- 
fährten als  Zeugen  zu  stellen.  Inzwischen  aber  beginnt 
sie  mit  Hilfe  ihrer  Dienerin  Laurette  Intriguen  zu  er- 
sinnen, die  die  Trennung  des  Acante  von  ihrer  Tochter 
herbeiführen  sollen.  Allein  zu  diesem  Zweck  hat  Quinault 
die  Grestalt  eines  aufgeblasenen  Marquis  erfunden,  der 
schon  befriedigt  ist,  wenn  er  Grelegenheit  hat,  mit  nicht 


1)  Vgl.  Lotheissen,  Moliere  1880,  S.  337. 
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erlebten  galanten  Abenteuern  zu  prahlen.  Ein  Brief  ohne 
Adresse,  der  nach  Aussagen  der  Laurette  an  den  Marquis 
von  Isabelle  gerichtet  ist,  in  Wirklichkeit  an  Acante  be- 
stellt werden  sollte,  tut  das  Seinige.  Ismene  und  Cre- 
mante  sind  fast  am  Ziel,  und  man  glaubt  schon,  daß  Isa- 
belle den  Cremante,  Ismene  den  Acante  erhalten  werde, 
da  tritt  jener  Alte  ein,  der  den  Tod  des  Gatten  der  Is- 
mene bezeugen  soll,  und  es  stellt  sich  heraus,  daß  dieser 
Alte  der  Gatte  selber  ist.  Laurette,  deren  Lügen  alle 
an  den  Tag  kommen,  befriedigt  die  übrigen  mit  der  Aus- 
rede, sie  habe  das  Ganze  nur  eingefädelt,  um  dem  Gatten 
der  Ismene  Gelegenheit  zu  verschaffen,  sich  zu  erkennen 
zu  geben. 

Im  einzelnen  erkennt  man  Molieres  Einwirkung,  aber 
die  groben  Unwahrscheinlichkeiten  setzen  das  Stück  trotz 
mancher  wirklich  komischen  Einfälle  von  vornherein  in 
eine  tiefere  Sphäre. 

Für  die  Übersetzung  dieses  Stückes  wie  der  übrigen, 
die  nicht  der  Eeder  Molieres  entstammen,  hat  man  ein- 
mal in  Betracht  zu  ziehen,  daß  die  deutsche  Prosa  gegen- 
über dem  französischen  Vers  zu  einer  freieren  Bewegung 
einlud,  wie  das  schon  Eloesser  mit  Recht  betont  hat. 
Zum  andern  kann  man  im  allgemeinen  sagen,  daß  alle 
diese  Lustspiele  nicht  jene  Behendigkeit  des  Dialogs,  jenes 
Ineinanderschmiegen  von  Frage  und  Antwort  der  Ori- 
ginale haben  wie  Molieres  Stücke  und  doch  auch  nicht 
das  gleichmäßig  rasche  Tempo  der  Rede  besitzen.  So 
stellen  sie  insgesamt  nicht  so  hohe  Anforderungen  an  die 
Pointierung  und  Schattierung  der  Rede. 

Nun  darf  man  freilich  deshalb  gemäß  dem  früher  er- 
wähnten Resultat  Eloessers  doch  nicht  bei  der  Betrach- 
tung wesentlich  neue  Gesichtspunkte  erwarten.  Unser 
Stück  zumal  stellt  auch  im  einzelnen  nicht  individuelle 
Anforderungen  an  den  Dolmetsch,  wie  etwa  die  „Pre- 
cieuses  ridicules",  und  vom  Zwange  des  einzelnen  Wortes 
wußte  er  sich  leicht  zu  befreien.     Die   versfüllenden  Zu- 
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Sätze  werden  ohne  Not  getilgt,    wie   das   ein    besonders 

übersichtliches  Beispiel  für  viele  erläutern  kann. 

II,  5:    Apres  d'un  vieux  mari  la  longue  et  triste  epreuve 

Puisqu'en  tres  bonne  forme,  enfin,  vous  voilä  veuve, 

C'est  bien  le  moins,    vraiment,    que    vous   puissiez 

pour  vous, 
Que  d'oser  faire  aussi  le  choix  d'un  jeune  ^poux, 
Et  de  connaitre  un  peu  par  votre  experience 
Du  jeune  et  du  vieillard  quelle  est  la  difFörence. 
„Nachdem  ihr  lang  genug  einen  alten  Mann  gehabt, 
und  nunmehr  in  bester  Form  eine  Wittib  seyd,  so  sollt 
ihr  nichts  mehr  begehren,  als  einen  jungen  und  prüfen, 
was  vor  ein  Unterschied  sey  zwischen  ihm  und  einem 
alten."  Solche  Kürzungen  sind  nicht  bloße  Bequem- 
lichkeit, sondern  man  darf  sie  als  Zeugnis  eines  ge- 
sunden Sprachinstinktes  auffassen.  Wollte  man  alle  Nu- 
ancen des  Originals,  wie  sie  gerade  durch  die  Form  des 
Verses  im  Innersten  bedingt  sind,  ausschöpfen,  so  dürfte 
man  schwerlich  Prosa  wählen,  oder  man  käme  in  eine 
papierene  ungesunde  Redeweise  hinein,  die  jeder  Le- 
bendigkeit entbehrte. 

Der  frische  natürliche  Ton  aber,  den  man  an  den 
Moliereübersetzungen  der  Schaubühne  rühmend  hervor- 
gehoben hat,  fehlt  auch  hier  nicht.  Vortrefflich  sind  ge- 
rade Scenen  gelungen,  in  denen  der  Marquis  auftritt,  so 
wenn  Cremante  ihm  für  das  „ne  t'erige  point,  de  gräce 
en  raisonneur,  Morbleu,  c'est  un  defaut  a  te  perdre  d'hon- 
neur"  das  de  gräce  ausmünzend  erklärt:  „Ach,  Lieber, 
fange  doch  nicht  an  zu  disputieren,  es  ist  Warlich  ein 
zumuten,  darüber  du  deine  Ehr  verlierest",  oder  JBä 

V,  2 :  Mepriser  le  mepris,  rendre  haine  pour  haine,  -^P 

Est  le  parti  qu'il  faut  qu'un  honnete  homme  prenne. 

pWarlich Haß  mit  Haß  belohnen,   ist  die  Party, 

die  ein  rechtschaffener  Kerl  einnehmen  muß. "  Aber  auch 
in  der  kurzen  Form  des  Dialoges,  wo  Rede  und  Wider- 
rede Schlag  auf  Schlag  zu  folgen  haben,  sind  die  Wen- 
dungen geschickt  und  natürlich  auf  einander  abgestimmt. 
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Bisweilen  macht  sich  hier  freilich  eine  seltsame  Manier 
geltend,  die  Anasiopese,  die  die  begleitende  Geste  oder 
die  mimische  Erläuterung  voraussetzt,  zu  vernichten  durch 
eine  abschwächende  Erläuterung.  Wenn  der  Marquis  er- 
klärt IV,  2 : 

En  cas  qu'on  me  vient  demander 

Qu'on  dise 

Et  si  Ton  demande  oü:  dites  chez  les  Baigneurs 

Page,  et  cela  d'un  ton  .... 
so   wird   dies    letzte    völlig    vernichtet    durch    die  Über- 
setzung: „Page!  und  das  fein  ernstlich  ..." 

Oder  III,  3 :  Et  je  veux  faire  choix  d'une  beaute  si  rare 
„ich  will  mir  eine  solche  Schönheit  auslesen,  daß  jeder- 
mann sagen  soll,  daß  sie  schön  sei". 

Sonst  aber  sind  gerade  die  Anfänge  und  Schlüsse  der 
Reden  gut  wiedergegeben.  Gleich  die  erste  Scene  setzt 
eigentlich  bühnenmäßig  ein :  „Tu  n'est  donc  pas  content" 
„So  bist  du  dann  noch  nicht  zufrieden",  oder  111,3: 
;,Savez-vous  les  ennuis  oü  Madame  est  plongee,  Monsieur" 
wird  durch  eine  kleine  Umstellung  gleich  zu  Anfang  dem 
Gespräch  Schwung  gegeben :  „Mein  Herr,  wisset  ihr,  in 
was  vor  Unmuth  meine  Frau  gefallen?^ 

Solcher  natürlichen  Frische  gelingt  naturgemäß  we- 
niger die  Abstufung  und  Schattierung  der  Rede.  Aber 
dafür  erhält  manchmal  die  im  Vers  zerdehnte  Wendung 
eine  gedrungene,  den  Gehalt  ausschöpfende  Prägnanz. 
„Comme  la  douleur  l'accable  et  la  possede"  „Weil  sie  der 
Schmerzen  ganz  übernimmt";  111,3:  „je  connais  Isabelle 
et  jusqn'au  fond  du  coeur"  „Ich  kenne  die  Isabelle  in  und 
außwendig"  ;  11,3:  „songe  ä  ton  personnage"  „denke, 
was  Du  zu  tun  hast";  11,4:  „Voyez  quel  est  son  zele" 
j, Sehet  wie  ein  höflicher  Kerl",  was  für  die  Schmeiche- 
leien trefflich  paßt. 

Im  Dienste    einer  gesunden  Belebung   und  Verdeut- 
lichung stehen  auch  kleine  Zusätze. 
III,  1 :  IMais  voir  mon  Amant  meme  en  devenir  l'Epoux ! 
Voir  mon  Beaupere  en  lui  .  .  .  . 
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^aber  daß  mein  Amant  selber  ihr  Bräutigam  wird,  und 
icb  ihn  vor  meinen  StiefFvater  haben  muß,  das  weiß  ich 
nicht,  ob  mirs  gefällt".  V.  1:  der  Marquis  zu  Laurette: 
„Quoi!  qu'as-tu  vu  paraitre"  ^Wie,  was  hast  Du  dann 
gesehen?  sag  mirs  geschwind!" 

Aber  diese  Zusätze  sind  selten  genug.  Im  ganzen 
kürzt  der  Übersetzer  überall,  nicht  nur,  wo  es  die  Prosa- 
form gebot,  wie  das  früher  gezeigt  wurde,  sondern  auch 
aus  bloßer  Bequemlichkeit,  wo  sprachliche  Schwierigkeiten 
auf  diesem  Wege  am  schnellsten  beseitigt  wurden  oder 
die  Vokabelkenntnis  versagte.  Er  war  leicht  bei  der 
Hand,  unterschiedliche  Doppelsetzungen  als  Pleonasmen 
zu  fassen ,  und  für  die  Grewichtigkeit  des  einzelnen 
Wortes  an  seiner  besonderen  Stelle  fehlte  ihm  der  Sinn. 
Damit  hängen  auch  jene  Verstöße  gegen  Tonfall  und 
Stimmung  des  Ganzen  zusammen,  die  manchmal  durch 
ein  durchaus  fehlgegrifFenes  Wort  hervorgerufen  sind. 
Vom  bloßen  Schimpfwort,  das  Weise  und  Reuter  auch 
geradezu  virtuosenhaft  brauchten,  darf  man  absehen  und 
auch  davon,  daß  dem  Deutschen  des  17.  Jahrhunderts 
der  Sinn  für  gebrochene  Töne  und  verschwimmende  Farben 
abging,  wie  sie  gerade  Quinaults  süßlicher  Art  nahelagen. 
I,  4:  „d'un  plus  vif  incarnat  une  nouvelle  couche  jetee  sur 
sa  bouche"  „Und  von  dem  allerschönsten  Leibfarb  auf 
ihren  Mund  gestreut"  oder  in  derselben  Scene:  „J'ai  vu 
certain  morceau  de  jambe  blanche,  ronde"  „ich  habe  ge- 
sehen ein  gewisses  Stück  von  einem  schneeweißen  und 
runden  Schenkel".  Noch  schlimmer  II,  3:  „Ma  maitresse 
a  ....  de  se  remarier  grande  demangeaison"  „Es  juckt 
meiner  Frau  ....  die  Haut  sehr  nach  einem  andern  Manne". 
IV,  2:  „Son  äme  oü  sa  tendresse  est  soudain  revenue"  ^.ihr 
Gemüth,  welches  wieder  mit  der  alten  Liebe  aufgekratzt''. 
„Un  coeur  n'est  pas  encore  assez  fait  ä  seize  ans"  „ein 
Herz  ist  in  dem  sechzehenden  Jahre  noch  nicht  recht  auß- 
ge  wachsen". 

Wirkliche  Fehler  aber  sind  selten  genug.  Sie  be- 
ruhen meist  auf  mißverstandenen  oder  gar  nicht  verstau- 
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denen  Phrasen.  Hier  hört  überhaupt  die  Kunst  unseres 
Übersetzers  auf,  I,  1:  .»eile  avait  le  cceur  gros"  ^ihr  war 
das  Herz  groß";  1.4:  „Vous  prenez  le  r^cit  d'un  peu 
haut",  „ihr  fangt  die  Erzehlung  sehr  hoch  an^.  So  kommt 
denn  auch  bisweilen  nicht  anders  als  bei  Kormart  das 
gerade  Gregenteil  heraus.  II,  5 :  ;,Me  voilä  donc  enfin  veuve 
Sans  contredit"  „So  bin  ich  dann  endlich  ein  Wittib,  wider 
Willen". 

In  der  äußern  scenarischen  Einrichtung  folgt  die 
Übertragung  sklavisch  dem  Original,  der  zweite  Titel 
„Les  Amants  Brouilles"  ist  vielleicht  um  der  Vokabel 
willen  fortgelassen.  Daß  die  Bemerkung:  „La  scene  est  ä 
Paris"  hier  nicht  allein  wegblieb,  wird  sich  später  zeigen. 

Fühlt  man  sich  in  diesem  Stück  durch  manche  Einzel- 
heit an  Moliere  erinnert,  so  steht  Quinault  mit  dem  „Amant 
indiscret'',  den  die  Schaubühne  als  „Ulibesonnenen  Lieb-r 
haber"  gab,  in  stofflicher  Hinsicht  Molieres  erstem  Stück, 
dem  Etourdi,  außerordentlich  nahe.  Der  Inhalt  unseres 
Stückes  ist  folgender. 

Lucresse,  die  Tochter  der  Lidame,  wird  sowohl  von 
Cleandre  als  auch  von  Lisipe  geliebt.  In  der  ersten 
Scene  berichtet  nun  Philippin  seinem  Herrn,  Lucresse 
sei  mit  ihrer  Mutter  zu  Schiff  angekommen.  Dieser  läßt 
daraufhin  für  sie  Zimmer  bestellen.  Aber  Lisipe  kommt 
ihm  zuvor,  bringt  Lucresse  in  ein  anderes  Wirtshaus 
und  verleumdet  den  Cleandre,  den  sie  nach  offenem  Ge- 
ständnis liebt.  Cleandre  wünscht  nun,  den  Lisipe  un- 
schädlich zu  machen,  und  zu  diesem  Zweck  veranlaßt 
sein  Diener  den  eigenen  Gastwirt,  sich  als  Bauer  zu  ver- 
kleiden und  dem  Lisipe  den  Tod  seines  Vaters  zu  be- 
richten, damit  er  verreise.  Alles  geht  gut  von  statten, 
da  kommt  Cleandre  selbst  dazu,  der  von  seinem  Diener 
nicht  recht  in  die  Einzelheiten  eingeweiht  ist.  Er  be- 
greift das  Ganze  nicht  und  entlarvt  in  seiner  Torheit  den 
Bauer  selbst.  So  hat  Lisipe  die  größte  Aussicht,  Lu- 
cresse zu  erhalten,  zumal  da  Lidame,  ihre  Mutter,  Lisipe 
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dem  Cleandre  vorzieht.  Aber  Philippin  versucht  aufs 
neue,  dem  Lisipe  Hindernisse  zu  schaffen.  Er  überredet 
die  Dienerin ,  die  Akten  zu  einem  Prozeß ,  um  dessent-  ^ 
willen  sie  in  der  Stadt  sind,  zu  verstecken.  Man  glaubt,rS 
sie  daheim  vergessen  zu  haben,  und  schickt  den  Lisipe  ab, 
um  sie  zu  holen.  Während  dieser  Zeit  trifft  sich  nun 
Cleandre  wiederholt  mit  Lucresse,  bis  sie  eines  Tages 
von  der  Mutter  überrascht  werden.  Diese  wird  jedoch 
dadurch  getäuscht,  daß  Lucresse  vorgibt,  Cleandre  sei 
der  beste  Freund  des  Lisipe  und  habe  den  Auftrag,  sie 
in  seiner  Abwesenheit  zu  besuchen.  Philippin  sucht  nun 
niiit  Hilfe  der  Dienerin  Rosette  scheinbar  in  die  Dienste 
der  Lidame  zu  gelangen,  um  die  Zügel  auf  diese  Weise 
in  die  Hand  zu  bekommen.  Lidame  findet  sich  schon 
bereit  dazu,  da  tritt  Cleandre  ein,  er  überschaut  nicht 
die  Situation  und  erklärt  sogleich,  das  nicht  zulassen  zu 
wollen,  da  Philippin  sein  Diener  sei.  Aber  dieser  läßt 
sich  nicht  einschüchtern,  er  bietet  sich  aufs  neue  an 
unter  dem  Vorwande ,  sein  Herr  habe  ihn  entlassen. 
Cleandre  ist  davon  vorher  unterrichtet,  und  so  droht  keine 
Gefahr  mehr.  Als  Diener  beginnt  er  nun  zielbewußt  sein 
Werk.  Jenen  Wirt  veranlaßt  er,  noch  einmal  sich  zuüflj 
verkleiden.  Der  taucht  plötzlich  als  der  verschollene 
Bruder  der  Lidame  auf  und  führt  das  Ganze  zu  gutem 
Ende.  Cleandre  wird  nämlich  aufs  neue  von  Lidame  mit 
Lucresse  zusammen  betroffen,  er  versteckt  sich  zunächst, 
verrät  sich  aber  durch  Niesen  und  das  Umwerfen  eines 
Stuhles;  der  vermeintliche  Bruder  der  Lidame  rät  nun 
seiner  Schwester,  dem  Cleandre  die  Lucresse  zu  geben, 
und  so  erklärt  sich  Lidame  einverstanden. 

Die  Ähnlichkeit  mit  dem  Stück  Molieres  hat  schon 
oft  den  Gegenstand  wissenschaftlicher  Erwägung  gebildet. 
Auch  hier  verdirbt  sich  Lelie,  ein  leichtsinniger  junger 
Mensch,  alle  Aussichten  der  Heirat  durch  eigene  Torheit 
und  gelangt  nur  durch  die  Bemühungen  seines  Dieners 
Mascarille  zum  Ziele.  —  Man  nimmt  heute  wohl  allge- 
mein an,  daß  Quinault  nicht  direkt  abhängig  von  Molieres 
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Erstling  ist.  Beide  schöpften  vermutlich  aus  derselben 
oder  aus  ähnlichen  italienischen  Quellen.  Für  Molieres 
Stück  ist  pL'Inavvertito  de  Nicolo  Barbieri"  als  Vorlage 
nachgewiesen  ^).  Die  Übereinstimmung  der  beiden  fran- 
zösischen Stücke  geht  bis  auf  die  Titel,  denn  Quinaults 
Lustspiel  hat  als  zweiten  Titel  „Le  Maitre  etourdi". 
Diesen  hat  freilich  die  deutsche  Übertragung  gestrichen. 
Auch  dieses  Stück  Quinaults  hält  den  Vergleich  mit 
dem  Jugendwerk  Molieres  nicht  aus,  das  trotz  der 
farblosen  und  schattenhaften  Zeichnung  der  Nebenfiguren 
doch  den  Mascarille,  der  ja  die  Hauptperson  ist,  in 
einer  Einheitlichkeit  vorführt,  die  Philipins  Gestalt  ver- 
missen läßt.  Man  weiß  bei  Mascarille,  warum  er  seine 
Streiche  ausführt,  und  der  Liebenswürdigkeit,  mit  der  er 
seine  virtuosen  Schwindeleien  selbst  leicht  ironisiert,  hat 
Philipin,  der  daneben  plump  erscheint,  gar  nichts  an  die 
Seite  zu  setzen.  Bei  Quinault  erscheint  uns  diese  ganze 
traditionelle  Rolle  des  Dieners,  der  eigentlich  der  Herr 
ist,  viel  schemenhafter  und  vor  allem  weit  unnatürlicher. 
Unser  Stück  führt  uns  im  Gregensatz  zur  „Mere  co- 
quette",  die  sich  nur  in  einem  Gresellschaftskreis  bewegt, 
über  die  Enge  einer  Schicht  hinaus  und  bietet  auch 
derbere  volksmäßige  Scenen  des  Wirtshauses.  Solche 
Auftritte  brauchen  eine  Drastik  der  Sprache,  die  unwill- 
kürlich einen  nicht  gelehrten  Übersetzer  dazu  verleiten 
muß,  der  einzelnen  Wendung  eigenen  Schwung  zu  leihen, 
und  je  mehr  er  die  Gabe  besitzt,  die  Vorstellungskraft 
dabei  selbständig  spielen  zu  lassen,  um  so  eher  wird 
er  sich  große  Freiheiten  erlauben.  So  steht  denn  auch 
diese  Übertragung  unter  dem  Zeichen  ganz  besonders 
großer  Freiheit.  Sie  läßt  sich  durch  den  Charakter  des 
Stückes  hinreichend  erklären.  Damit  sind  nicht  bloße 
Kürzungen  gemeint  oder  die  mangelnde  Vokabelkenntnis, 
die  sich  in  diesem  Stück  besonders  fühlbar  macht.  Viel- 
mehr sind  solche  Wendungen  anzuführen,  bei  denen  offen- 

1)  Vgl.  Les  Contemporains  de  Moliere  par  Fournel  1883,  Bd.  I, 
S.  5  der  Einleitung. 
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bar  die  Vokabelkenntnis  nicht  versagte,  dabei  dennoch  eine 
unabhängigere  Wiedergabe  vorgezogen  wurde,  so  wenn 
es  IV,  7  heißt :  .  .  .  .  „que  vous  etes  coquette"  „daß  du  di^jH 
Mannsbilder  siebest".  II,  10:  „Viens  avec  nous  prendre  utif^" 
mauvais  repas"  „kommet  und  nehmet  mit  uns  vorlieb". 
II,  1:  „je  m'explique  assez  bien"  „ich  rede  Teutsch  ge- 
nug". 1,5:  „et  malgr^  tous  vos  soins"  ;,und  es  mag  euch 
lieb  oder  leyd  seyn".  IV,  1:  „N'est-il  pas  la  facon  d'un 
homme  d'importance"  „Wahrlich,  er  siehet  einem  recht- 
schaffenen Kerl  nicht  ungleich".  ^^ 

Solche  Treffsicherheit  kommt  denn  auch  besonders' ™ 
in  der  Zankscene  der  beiden  Wirte  I,  2  zum  Ausdruck. 
Hier  gewinnt  man  wie  in  „La  mere  coquette"  gleich  im 
Anfang  festen  Faß  auf  der  Bühne  durch  die  Voranstel- 
lung des  „Monsieur"  :  „Pour  boire  du  meilleur,  Monsieur, 
entrez  c^ans"  „Der  Herr  spatziere  nur  mit  herein,  wann 
er  von  dem  Besten  trincken  will",  oder  des  Cleandre  Be- 
schwichtigungsversuch empfängt  durch  eine  kleine  Inter- 
jektion die  rechte  Farbe:  „Ne  faites  point  ici  de  quereile 
plus  grande"  „Ey,  fangt  doch  hier  keine  größere  Händel 
an".  Und  auck  der  Komik,  die  Scene  II,  7  bringt,  da 
Carpalin  den  Tod  seines  Vaters  meldet  und  den  Brief 
nicht  finden  kann,  ist  der  Dolmetsch  gewachsen.  Da  wird 
Carpalin  aufgefordert,  weiter  zu  suchen,  und  antwortet: 
„Oui,  nous  la  trouverons  Monsieur  assurement"  „Ja  Herr, 
wir  wollen  ihn  gewiß  finden".  Aber  freilich  steht  hier 
Vorzug  und  Nachteil  dicht  bei  einander ;  so  fordert  unser 
Stück  eine  spezielle  Kenntnis  der  Ausdrücke  für  Speisen, 
und  da  unser  Dolmetsch  sie  nicht  besitzt,  so  legt  eiw| 
sich  aufs  Raten  oder  kürzt  in  großem  Maßstabe.  Man 
kann  sick  nicht  wundern,  daß  er  auch  direkt  falsch  über- 
trägt, und  selbst  der  berühmte  Fehler  savetier  =  Seifen- 
sieder fehlt  nicht.  11,2:  ,,A  Monsieur  Paul  Grimald  ap- 
prenti  Savetier"  „Herrn  Paul  Grrimald  Seyffensieders 
Jungen".  IV,  2:  ,,D'un  gros  monopoleur  ou  de  quelque 
usurier"  „ein  reicher  Kauffmann  oder  ein  Bürgermeister". 

Dazu  strauchelt  der  Dolmetsch  wie  in  jedem   dieser 
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Stücke  auch  hier  in  verhängnisvoller  Weise  über  be- 
stimmte Phrasen.     Völlig    entstellt   ist   der  Anfatg   von 

IV,  2,  wo  der  verkleidete  Carpalin  auftritt :  „brave  comme 
un  lapin''  „brav  wie  ein  Kaninchen".  IV,  9:  ..je  gardais  le 
mulet"  -indem  ich  unterdessen  hiernahe  den  Maulesel  ge- 
hütet".  I,  3  :  ,,des  bras  qui  n'ont  pas  la  main  morte"  „solche 
Arme,  die  keine  todte  Hände  an  sich  haben".  IV,  3 :  „Tu 
dis,  que  j'ai  bien  fait  ....  Oui  pas  dessus  l'epaule"  „Ja 
hinder  sich  hinauß,  wie  die  Bauern  die  Spieße 
tragen". 

Solcher  Zusätze  bedient  sich  aber  sonst  der  Dol- 
metsch gerade  in  unserm  Stück  äußerst  selten.  Kur  eine 
Erweiterung  verdient  genannt  zu  werden,  weil  sie  für 
die  Bildung  des  Übersetzers  spricht  und  dieselbe  noch 
entschiedener  beleuchtet,  als  die  Zeugnisse,  die  Eloesser 
aus  allen  Stücken  dafür  gesammelt  hat. 

V,  5 :  Si  l'on  en  croit  Albert  jadis  grand  personnage, 

S'eveiller  de  la  sorte  est  un  mauvais  presage. 
„Es    ist    ein    böses   Zeichen,    wan   man   also   auffgeweckt 
wird  wie  Albertus  Magnus  uns  lehret  ..." 

Aber  sonst  ergänzen  alle  Züge  nur  das  Bild  des 
Übersetzers.  Fremdartiges  tritt  nicht  hinzu.  Es  steht 
vollkommen  mit  dem  früher  Gesagten  in  Einklang, 
wenn  Liebesworte  nicht  recht  frei  wiedergegeben  werden. 
Man  nehme  nur  einen  so  schwerfälligen  Satz,  wie  er 
III,  3  vorkommt:  „Er  beklagt  sich  feierlich  über  die  ün- 
erdenckliche  Liebesreizung,  die  ihr  unter  allen  Männern 
übrig  behalten,  welche  mich  durch  ein  unaussprechliches 
Ascendent  nöthiget,  daß  ich  euch  lieben  muß,  wan  ich 
euch  hassen  will." 

Den  Windungen  solcher  wohlerdachten  und  wohl- 
geformten Sprechweise  kommt  die  deutsche  Übertragung 
nicht  nach.  Sie  fühlt  sich  heimisch  nur  da,  wo  derbe 
Worte  fallen,  wo  kräftige  Zuspräche  ihre  Wirkung  tun 
soll,  und  so  ist  auch  die  letzte  Scene  unseres  Stückes 
gut  gelungen.  Die  wuchtigen  Scheltworte  mit  ihrem 
schnellen  Tempo  werden  äußerst  lebendig  gegeben. 
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V,,5:  „Changez,  changez  de  vie,  ou  je  vous  promets 
bien"  ^Aber  ich  sage  Dir,  verändere  dieses  Leben  oder 
ich  schwere  dir  .  .  ."  oder  V,  5:  Lidame:  „c'est  de  vous 
que  j'attends  ma  vengeance"  Cleandre :  „Mais  prenant 
votre  fille  ..  ."  Lidame:  „Ah  vraiment  c'est  pour  vous; 
Notre  fille  n'est  pas  un  gibier  de  filou"  „ich  erwarte 
meine  Haach  von  euch"  „Aber  wenn  ich  ihre  Tochter 
nehme?"  „Ja  freylich,  meine  Tochter  ist  kein  Essen 
vor  einen  Beutelschneider."  — 

Während  in  beiden  besprochenen  Stücken  Quinault 
zu  einem  Vergleich  mit  Moliere  herausfordert,  steht  das 
dritte  Werk,  das  die  Schaubühne  bringt,  davon  abseits 
und  ist  überhaupt  nicht  in  jedem  Sinn  in  den  Zusammen- 
hang einzuordnen.  Wir  haben  es  hier  eigentlich  mit  vier 
verschiedenen  Einaktern  zu  tun,  die  aber  nicht  sowohl 
durch  den  einen  Dichter  als  auch  durch  das  Vor-  und 
Nachspiel  zusammengehalten  werden.  Es  wurde  schon 
früher  angedeutet,  wie  man  gerade  in  diesem  Stück  An- 
knüpfungspunkte für  die  Stücke  des  Liebeskampfes  finden 
kann.  Der  zweite  Akt  bringt  eine  Pastorale,  der  dritte 
eine  Komödie,  der  vierte  eine  Heldentragödie  im  kleinen, 
der  fünfte  eine  Tragikomödie.  So  mannigfache  Grattungen 
bietet  die  Schaubühne  sonst  nicht,  und  es  ist  denn  auch 
lehrreich  zu  sehen,  wie  verschieden  sich  im  einzelnen 
der  Dolmetsch  mit  der  Vorlage  abfand. 

Der  erste  Akt  bringt  die  Einführung.  Die  Schau- 
spieler La  Roque  und  Hauteroche  liebe q  die  Töchter  des 
reichen  Kaufmanns  La  Fleur.  Sie  werden  von  ihm  beim 
Stelldichein  überrascht.  La  Fleur  erklärt  ihnen,  er  habe 
sein  ganzes  Greld  verloren,  aber  die  Liebhaber  lassen  sich 
dadurch  nicht  von  ihren  Werbungen  abhalten.  Der  Vater 
will  schon  einwilligen,  da  fällt  ihm  ein,  daß  er  sich  noch 
gar  nicht  nach  dem  Stande  der  beiden  erkundigt  habe. 
Als  er  erfährt,  daß  sie  zu  den  Komödianten  gehören, 
sträubt  er  sich,  bis  sie  ihn  bitten,  ihm  die  Vorzüge  ihres 
Berufes  durch  eine  Aufführung  vorführen  zu  dürfen. 
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Dieser  erste  Aufzug  ist  in  seiner  Sprache  ziemlich 
farblos  gehalten  und  stellte  im  wesentlichen  Aufgaben  nur 
in  den  eingelegten  Singversen.  Sie  sind  von  Eloesser  im 
Anhang  seiner  Arbeit  abgedruckt  worden.  Es  ist  eine  öde 
Reimerei,  die  sich  nur  notdürftig  der  Vorlage  anschließt, 
und  es  mutet  eigentlich  sehr  lustig  an,  wenn  nach  der 
ersten  Strophe  in  Scene  I  dem  Jodelet  in  den  Mund  gelegt 
wird:„  Das  lautet  nicht  gar  übel",  ein  freier  Zusatz  des 
Übersetzers,  der  sinnstörend  ist.  Denn  man  darf  doch 
wohl  annehmen,  das  Jodelet  hier  ein  ihm  bekanntes  Lied 
trällert.  Die  zweite  Strophe  wird  nur  mit  einem  Vers  ge- 
geben, dann  springt  die  Saite  des  begleitenden  Instruments, 
was  im  Original  erst  nach  dem  dritten  Vers  geschieht. 
Noch  viel  ungenauer  sind  die  wenigen  Verse  in  I,  3,  die 
Eloesser  nicht  erwähnt: 

Soeur  du  Soleil,  eclatante  couviere 
Vous  n'eütes  jamais  de  lumiere 
Egale  au  bei  eclat,  qu'Olimpe  a  dans  les  yeux 
wird  zu  „Olimpe  ist  viel  schöner  als  der  Schein, 

So  vil  der  Mond  mit  seiner  Schwester  hat  gemein." 
Hier  hat  der  Dolmetsch  den  Sinn  der  Verse  vollkommen 
mißverstanden,  und  auch  die  Wiederholung,  die  ursprüng- 
lich Polixene  zu  singen  hat,  durch  Hauteroche  ging  ihm 
offenbar  gar  nicht  ein.  Jenen  Zusatz:  „Hauteroche 
chante  en  voix  de  haute-contre"  gibt  er  ganz  falsch: 
„singt  hoch  entgegen",  und  da  ihm  die  bloße  Wieder- 
holung nicht  einleuchten  wollte,  so  setzt  er  jetzt  für 
Olimpa  Olimpus  ein.  —  Etwas  besser  ist  hier  Strophe  2 
gelungen : 

Et  cet  Astre  naissant  d'ou  j'ai  tire  ma  flamme 
A  plus  mis  de  feus  dans  mon  äme 
Que  vous  n'en  mettez  dans  les  cieux. 
Diß  hellauffsteigend  Liecht  hat  meine  Seel  verletzet 
Und  vielmehr  Feuersglut  und  Flammen  drein  gesetzet, 
Als  die  bestrahlte  Sonne  selbst  an  sich  haben  mag. 
Aber  wenn   man   solche   Verse   unbefangen   ansieht, 
ohne  daran   zu   denken,    daß    sie  einer  Übertragung   ent- 
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stammen,  erkennt  man  erst,  wie  undeutsch  sie  sind, 
wie  beengt  im  Ausdruck.  Merkwürdigerweise  finden  wir 
in  der  nächsten  Scene  Verse,  die  diese  Mängel  nicht  auf- 
weisen, es  ist  die  einzige  wenigstens  im  Wortgebrauch 
glatte  Strophe : 

Quand  vous  brillez  sur  la  terre  et  sur  l'onde 
Voyez-vous  quelque  chose  au  monde 
Egale  a  ses  appas  ou  pareille  ä  ma  foi 
Vous  n'y  pouvez  rien  voir  de  plus  aimable  qu'elle 
Ni  rien  aussi  de  plus  fidele 
Et  de  plus  amoureux  que  moi. 
Wann  ihr  den  Erden-Kraiß  an  einem   klaren  Tag 
Durchleuchtet,  werdet  ihr  voUkömmlich  dar  befinden 
Daß  nichts  die  Lieblichkeit  und  Treu  kan  überwinden, 
Die  Lieblichkeit,  die  sie,  die  Treue,  die  ich  hab. 
Das    sind  mittelmäßige    Verse,   wie    man    sie  wenigstens 
auch  in  deutschen  Strophen  der  Zeit  triff't. 

Im  ersten  Akt  finden  wir  überhaupt  eine  gewisse 
Neigung  zu  Zusätzen,  wie  sie  jenes  Wort  des  Jodelet 
schon  bekundete.  Hier  allein  aber  begegnen  wir  auch 
ein  paar  selbständigen  scenarischen  Bemerkungen,  die 
Lebendigkeit  hervorrufen  sollen.  I,  1  ruft  Hauteroche 
gegen  seinen  Diener:  ,,Assommons  ce  faquin".  Der  Über- 
setzer fügt  dazu:  „Hauteroche  springt  herfür":  „Ich 
wül  dich  Schelmen  lernen",  und  I,  5  wird  erzählt,  Ls^^l 
Fleur  gehe  mit  bloßem  Degen  umher.  Er  tritt  dann  auf 
„levant  le  bras  pour  frapper  Chevalier".  Das  gibt  die 
Übertragung  auch  wieder.  Aber  sie  schiebt  unmittelbar 
vorher  ein  „Fällt  ihm  in  den  Degen",  eine  Bemerkung, 
die  ja  in  der  „Grroßmüthigen  Taliclea"  mehrfach  steht. 

Der  zweite  Akt  bringt  das  Schäferspiel.  Die  Schäferin 
Clomire  wird  von  Dafnis  geliebt.  Ihre  Schwester  Doris 
hat  den  Filene  als  Liebhaber  gehabt,  aber  seitdem  Filene 
Dafnis  für  tot  hält,  hat  auch  er  sich  der  Clomire  ge- 
nähert. Clomire,  die  selbst  die  Entscheidung  treff'en  soll, 
gibt  nach  altem  Rezept,  wie  es  ja  auch  die  ^.Prob  getreuer 
Liebe"  hat,  dem  Filene  einen  Blumenhut,  Dafnis  aber  darf 
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ihr  einen  Blumenkranz  überreiclien.  Nun  beginnt  der 
Zank  der  beiden  Liebenden  um  den  Vorrang,  bis  Doris 
sich  dem  schlafenden  Filene  zu  erkennen  gibt.  So  werden 
Filene  und  Doris,  Dafnis  und  Clomire  zusammengegeben. 
Dazwischen  spielen  Satyrverfolgungen  die  übliche  Rolle. 

Man  sollte  glauben ,  daß  unser  Dolmetsch  solchem 
schäferlichen  Drama  nicht  gewachsen  wäre,  und  in  der 
Tat  würde  seine  Kraft  wenigstens  im  einzelnen  kaum 
-ausgereicht  haben,  hätte  dieser  Akt  genrehafte  Details 
im  Sinne  des  Aminta.  Aber  dazu  reichte  der  Raum  eines 
Aktes,  in  dem  die  ganze  Handlung  abgewickelt  werden 
muß,  nicht  hin,  und  hier  finden  Liebesworte  kaum  eine 
Statt.  Daß  jene  Echospielscene  des  vierten  Aktes,  die 
Eloesser  schon  abdruckte,  mißlungen  ist,  will  gar  nichts 
besagen.  Es  gibt  keine  Übersetzung  des  17.  Jahrhunderts, 
die  Echospiele  auch  nur  annähernd  sinn-  und  klanggemäß 
wiederzugeben  imstande  wäre.  Aber  wenn  dieses  Schäfer- 
spiel sehr  wenig  Eigenart  besitzt  und  auch  keine  Zier- 
lichkeit des  Stiles,  so  macht  sich  trotzdem  in  der  Ver- 
deutschung eine  geradezu  papierene  Schwerfälligkeit  be- 
merkbar. Manches  bleibt  nahezu  unverständlich,  so,  wenn 
es  I,  5  heißt:  „Le  succes  fait  cesser  l'espoir  qui  le  pr6- 
cede"  „Der  Fortgang  eines  Dinges  macht,  daß  die  Hoff- 
nung auffhört".  I,  6:  ,,Mais  quoi!  je  crois  sentir  le  sommeil 
qui  me  presse"  „Aber  wie,  ein  Schlaff  überfällt  mich". 
I,  6 :  „0  ciel,  n'aurai-je  point  d'autre  bien  dans  mon  sort, 
Que  celui  qui  me  vient  du  frere  de  la  Mort?"  „0  Himmel, 
soll  ich  in  meinem  Grlück  nichts  gutes  empfinden,  als 
welches  mir  von  dem  Bruder  deß  Todts,  als  Mittler  aller 
Sachen,  herkompt." 

Mit  dem  dritten  Akt  stehen  wir  nun  auf  dem  Boden, 
den  die  Schaubühne  gemeinhin  behauptet.  Er  bringt  die 
Komödie.  Panfile,  der  Vater  der  Isabelle,  wünscht,  daß 
seine  Tochter  den  Doktor  heirate.  Diese  aber  will  den 
Tersander  zum  Gatten,  dem  sie  den  bekannten  Brief  ohne 
Adresse  schickt.  Ihn  fängt  der  Vater  auf,  dem  die 
Dienerin   nun  vorredet,   Isabella  habe  den  Brief  an  ihre 
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Schwester ,  die  Vestalische  Nonne ,  geschrieben.  In- 
zwischen hat  sich  Tersander  in  die  Dienste  des  Doktors 
begeben,  um  ihn  zu  seinen  Gunsten  zu  beeinflussen.  Der 
Doktor  wird  durch  seine  Liebesgedanken  schließlich  när- 
risch und  hält  sich  für  gläsern,  ein  altes  Motiv,  das  sich 
ja  schon  in  des  Cervantes  Novelle  ,,E1  Licenciado  Vidriera" 
findet.  So  entschließt  sich  denn  Panfile,  seine  Tochter 
dem  Tersander  zu  geben. 

Hier  war  nun  wieder  der  Dolmetsch  in  seinem  Ele- 
ment. Wie  Irisch  ist  etwa  jene  Scene  gegeben,  in  der 
Panfile  der  Dienerin  den  Brief  zu  entreißen  sucht,  wenn 
Panfile  sich  stellt,  als  wollte  er  Marine  vorbeilassen,  und 
sich  heimlich  ermuntert  aufzupassen.  Das  bringen  die 
französischen  Verse  kaum  so  natürlich,  wie  die  deutsche^ 
Prosa  III,  2 : 

Va,    tu  n'es  qu'une   foUe,    adieu  je    vais   au  Temple 
(Bas)  Son  procöde  me  donne  un  soupcon  sans  exemple 

Sortons  pour  la  surprendre. 
„Gehe  nur  hin,  du  bist  eine  Närrin,  ich  will  in  die  Kirch 
gehen.  (Heimlich  bey  sich)  Es  träumt  mir  fürwahr  nichts 
Gutes  darvon,  ich  muß  wol  Achtung  auff  sie  geben,  wo 
sie  doch  hingehet."  Die  erste  Person  Pluralis  wird  stets 
zu  einem  ich:  „Mais  serrons  autre  part  ce  billet  impor- 
tant"  „aber  ich  muß  diesen  hochwichtigen  Brieff  anders- 
wohin verbergen"  oder  sie  wird  freier  umschrieben: 
„Voions  ton  innocence  ou  bien  ton  artifice"  „Laß  mich 
deine  Unschuld  oder  Arglist  sehen". 

Geschickt   bewegt    sich   auch    der  Dolmetsch   in   der 

von    Fremdwörtern    überladenen    Sprache,    wie    sie    die 

Schlußscenen  des  Vorbildes  erheischen. 

III,  5 :     Si  je  suis  moniteur  du  morbe  qui  l'attaque 

Votre  Gener  futur  est  hypocondriaque 

Son  esprit  qu'Olimpique  on  pouvait  nominer 

N'a  plus  la  faculte  de  ratiociner. 

„Sir,  ich  bin  her  geschickt  worden  als  ein  Moniteur,  daß 

seine  Krankheit  hypochondrisch  sey,  sein  Gemüt,  welches 
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man  Olimpisch  nennen    kann,    hat  die   Kunst   zu  ratio- 
cinieren  vergessen." 

III,  5 :     Plutüt  dans  votre  Dome  il  le  faut  expecter, 
Avant  que  de  Phebus  le  Globe  vivifique 
Soit  pret  de  perficer  son  cours  hemispherique, 
Malgre  de  son  Esprit  la  perturbation 
On  fera  de  son  corps  ici  translation. 
„Der  Herr  expectire  ibn  vielmehr  allhier  in  seinem  Domo, 
ehe  daß  Phoebi  lebendiger  Globus  seinen  hemisphaerischen 
Lauff   vollbracht,    wird  man,    ungeacht  der  perturbation 
seines  Gemüts,  seinen  Leib  anhero  transferiren. 

Hier  gerade  zeigt  sich  denn  überhaupt  am  klarsten, 
daß  der  Übersetzer  einige  Bildung  besaß.     Er  ändert: 

La  Formule  en  est  fort  ancienne, 

Jadis  on  la  vocait  Lacedemonienne. 
^Es   ist    eine    sehr  alte  Formel,    vor  Zeiten  hat  man  sie 
die  Laconische  genennet".    Diogene  le  chien  wird  zu  Dio- 
genes cynicus. 

Die  letzte  Scene,  die  ja  am  meisten  Anforderungen 
stellte  mit  ihren  Fremdwörtern  und  ihrem  wilden  Un,sinn, 
ist  im  Tempo  und  in  der  einzelnen  Rede  vortrefflich 
gelungen.  Es  erübrigt,  alle  Beispiele  dafür  anzuführen. 
Wendungen  wie :  ,,Mes  accents  sont  formes  par  des  esprits 
mouvants  dans  ce  verre  enfermes"  stellen  dem  Dolmetsch 
eine  schwierige  Aufgabe,  und  hier  hat  er  auch  das  Recht, 
freier  zu  werden  zu  gunsten  der  Verständlichkeit:  „Es 
seynd  gewisse  Geister  in  diesem  Glas  eingeschlossen,  die 
formiren  den  accent."  Wo  es  anging,  erleichtert  sich  die 
Übertragung  ihre  Aufgabe  dadurch,  daß  sie  die  Fremd- 
wörter übernimmt.  Vielleicht  hat  sie  hierin  auch  etwas 
zu  viel  getan,  aber  das  Ganze  hat  in  der  leicht  auf- 
brausenden Art  des  unsinnigen  Doktors  nach  dem  Maß- 
stabe der  Zeit  gemessen  den  rechten  Ton  getroffen. 

Mit  dem  vierten  Akt  folgt  nach  dem  Programm  der 
Schauspieler  die  Tragödie,  eine  Amazonentragödie,  die 
indessen  auch  des  Verkleidungsapparates  nicht  völlig  ent- 
rät.     Tancred  verliebt  sich  in  die  Amazone  Clomire,  gegen 

Palaestra  LXXVIII.  21 
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die  er   kämpfen   muß.     Clomire    entflieht  bei  der  ersten 

Begegnung,  weil  auch  sie  Liebe  zu  ihm  gefaßt  hat.     Sie 

begegnen  sich  im  Kampfe   wieder,    und  Tancred   erkennt 

Clomire  nicht.     Er  verwundet  sie  tödtlich,  und  nun  gibt 

sie  sich  zu  erkennen:  „Ich  sterbe  nicht  als  deine  Feindin". 

Tancred  aber   sucht  und  findet   den  Tod.     Locker  damit 

verbunden  ist  die  Liebesgeschichte  der  Hermine,  einer  von 

Tancred  gefangenen  Königstochter.     Sie  zieht  die  Kleider 

der  Clomire  auf  deren  Anraten  an,  um  Tancred  zu  prüfen, 

und  erfährt  aus  seinem  eigenen  Munde,   daß  er  sie  nicht 

liebt.        ..  fl 

Die  Übertragung  stellt  durch  die  besondere  Eigenart  ^ 

des   Stückes   kaum  Schwierigkeiten.     Die  langen   Reden 
werden  bisweilen   nur  zum  Vorteil  beschnitten.     Wo  die 
Sprache    des  Originals    einen   pathetischen  Ton   annimmt, 
da    hat    die    deutsche  Übersetzung   dem   nichts   entgegen 
zu  setzen.     Steif  und  ohne  Lebendigkeit  wird  Satz  neben 
Satz  gefügt.     Man  nehme  als  bestes  Beispiel  den  Schluß 
Clorinde  meurt  par  le  fer  que  je  tiens 
Et  mes  jours  ne  sont  pas  finis  avec  les  siens, 
La  clarte  par  mes  coups  a  Clorinde  est  ravie 
Et  sa  perte  n'est  pas  de  la  mienne  suivie! 
„Clorinde   stirbt   von   dem  Schwerd,   so   ich  in  der  Hand 
halte,  und  meine  Tage  enden  sich  nicht  mit  den  ihrigen !  fl 
Das   Licht   ist    der   Clorinde   durch    meine   Streiche    be- 
nommen,   und  ihr  Untergang   ist   nicht   mit   den  meinen 
vergesellet ! "  fl 

Besser   ist   der   kurze  Dialog   gelungen,    der  freilich 
nur  selten  zur  Geltung  kommt.  ^ 

Der  Schlußakt  soll  die  Tragikomödie  bringen.  In  ^ 
Wirklichkeit  haben  wir  es  mit  einem  opernhaften  Grebilde 
zu  tun,  wie  sie  Quinault  leicht  hinwarf  im  Dienste  fest- 
licher Belustigung.  Die  Zauberin  Armide  beschwört  ihren 
Vater  Hydraot,  sie  am  christlichen  Ritter  ßenatus  zu 
rächen,  der  ihr  vierzig  Ritter  getötet  habe.  Der  Greist 
lockt  Renatus  auf  eine  Insel,  seinen  Stallmeister  Agis 
warnt  er,  mitzugehen.     Der  aber  läßt  sich  nicht  abhalten, 
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da  bricht  die  Brücke  ein,  über  die  er  gehen  will,  und  der 
Greist  verschwindet.  Renatas  wird  nun  durch  den  Ge- 
sang des  Tritons  und  der  Sirene  eingeschläfert.  Ar- 
mide bereitet  sich  vor,  den  Renatas  durch  einen  Pfeil  zu 
töten,  da  fliegt  Cupido  heran  und  trifft  sie  mit  seinem 
Pfeil.  Armide  vermag  nicht,  auf  Renatas  loszudrücken. 
Cupido   mit  vier  Cupidons   führt  beide  hinweg. 

Diesem   leichten    Gaukelwerk    vermochte    der   Über- 
setzer  nicht  gerecht   zu   werden.     Schon  im  Anfang  bei 
dem  Erscheinen  des  Hydraot  versagt  er. 
V,  2:  Tu  me  vois  pret,  Armide.  k  suivre  ä  tes  desirs, 
L'enfer  prend  avec  moi  part  ä  tes  deplaisirs,' 
II  craint  que  de  Renand  la  valeur  sans  egale, 
A  tous  ses  partisans  ne  se  rende  fatale. 
„Hier   sihest   du  mich  bereit,   Armide,  deinen  Willen  zu 
erfüllen,    die    Hölle   ist    sampt    mir,    Deinem    Vorhaben 
günstig,  sie  förchtet,   die  Dapfferkeit  deß  Renati  möchte 
allen  ihren  Gesellen  fatal  seyn." 
I,  2 :  Sa  passion  me  nuit,  le  trepas  lui  doit  plaire, 

S'il  lui  vient  d'une  main  que  l'amour  lui  rend  chere. 
„Seine  passion  schadet  mir,  derjenige  Todt  soll  ihm  ge- 
fallen, der  ihm  von  einer  solchen  Hand  herkompt,  die  ihm 
die  Liebe  angenehm  gemacht  hat." — Aus  solchen  Stellen 
erhellt  zugleich,  wie  nivellierend  die  Form  der  Prosa  in 
dieser  Zeit  außerhalb  des  Lustspiels  wirken  kann.  Daß 
der  Dolmetsch  den  Ton  für  die  Sprache  der  Liebe  auch 
hier  nicht  zu  finden  weiß,  braucht  kaum  betont  zu  werden. 
Die  Weisen  des  Triton  und  der  Sirene  halten  sich  wört- 
licher als  die  übrigen  Verse  an  das  Original,  aber  man 
hat  sie  denn  auch  nicht  als  Verse  zu  bezeichnen,  es  ist 
abgeteilte,  holprige  Prosa.  Überall  verletzt  eine  breite 
Schwerfälligkeit,  und  von  der  leichten  französischen  Grazie 
wird  nicht  das  geringste  erhascht.  Rever  heißt  „den  Ge- 
danken ein  wenig  Audientz  geben";  ces  lieux  couverts  et 
de  sang  et  de  pleurs:  „diesen  mit  weynen  erthönenden 
und  mit  Blut  besprengten  Ort".  Eines  eigentümlichen 
Ausdrucks    sei  noch   gedacht,    den  man   kaum  hier   ver- 
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muten  dürfte.  V,  7  erklärt  Cupido :  ,.quand  je  laisse  un 
cceur  dedans  l'indifference  „und  wenn  ich  schon  ein  Hertz 
in  dem  Mittelstand  lasse". 

Die  „Komödie  ohne  Komödie"  macht  im  deutschen 
Kleide  einen  wunderlichen  Eindruck.  Jene  bunte  und 
wirre  Mannigfaltigkeit  des  Originals,  der  der  äußere 
Rahmen  weniger  noch  als  der  eine  Verfasser  zur  Ein- 
heitlichkeit verhilft,  stellt  eigentlich  für  jeden  Dol- 
metsch nicht  zu  erfüllende  Aufgaben.  Solche  Stücke 
lohnen  die  Übersetzung  nicht,  und  dem  Übersetzer  der 
Schaubühne,  der  danach  freilich  nicht  fragte,  kam  sein 
frischer  Sinn  für  die  natürliche  Alltagssprache  sehr  selten 
zu  gute.  Daß  das  ganze  Stück  von  demselben  Dolmetsch 
herrührt,  sieht  man  rein  äußerlich  schon  am  Streichen 
der  Untertitel  jedes  Aktes  und  der  scenarischen  Orts- 
bestimmung. Redewendungen  wie  das  auch  hier  mißver- 
standene je  m'ennuyois  de  garder  le  mulet  weisen  zugleich 
auf  den  „Unbesonnenen  Liebhaber ''  und  die  übrigen  Über- 
setzungen. Von  wirklichen  Fehlern  hat  sich  auch  dieses 
Stück  ziemlich  frei  gehalten;  überall  aber  verrät  sich 
ein  und  dieselbe  Hand.  Über  Phrasen  und  Redensarten 
strauchelt  der  Übersetzer  in  allen  Stücken.  ^^ji| 

Dürfte  man  Eloesser  glauben,  so  enthielte  die  Schau- 
bühne außer  dem  Tragödienakt  in  der  „Komödie  ohne 
Komödie"  noch  eine  Tragödie.  Aber  der  Antiochus,  den 
Eloesser  seltsamerweise  an  mehreren  Stellen  seiner  Arbeit 
als  Tragödie  bezeichnet,  ist  von  Thomas  Corneille  Tragi- 
komödie genannt  worden  und  führt  auch  in  der  Schau- 
bühne diese  Bezeichnung.  Trotzdem  also  die  Handlung 
wirklich  nicht  in  das  Bereich  der  Tragik  fällt,  ist  der 
Abstand  von  den  übrigen  französischen  Stücken  der  Schau- 
bühne merklich.  Denn  wir  haben  es  hier  mit  jenem 
schweren  Stil  des  Alexandriners  zu  tun,  der  die  Subjekts- 
genetive häuft,  dem  Substantiv  das  schmückende  Adjektiv 
nur  allzu  bereitwillig  anfügt  und  überhaupt  die  Verben 
zwischen  Subjekt   und  Objekt    stetig    einzupressen   liebt. 
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Unser  Stück  behandelt  die  berühmte  Geschichte  vom 
kranken  Königsohn  ^),  die  gerade  auch  in  der  zweiten 
Hälfte  des  Jahrhunderts  in  Deutschland  recht  bekannt 
war.  Hallmann,  der  ja  nach  Assarinis  Roman  selbst  eine 
Stratonice  schrieb,  und  Lohenstein  spielen  in  den  A.n.- 
merkungen  ihrer  Stücke  mehrfach  auf  diese  Erzählung 
an,  ja  Lohenstein  sagt  in  der  Agrippina: 

Als  sich  Antiochus  ins  Vatem  Frau  verliebt 

Hat  ihm  Seleucus  straks  die  Mutter  abgetreten 
und  Christian  Wemicke  liefert  noch  ein  Epigramm,  das 
sich  auf  diesen  Stoff  bezieht  ^).  Gegenüber  Hallmanns 
Stück,  das  sich  doch  im  ganzen  eng  genug  an  den  Roman 
hält,  ist  die  Struktur  des  französischen  Dramas  einfach, 
da  denn  auch  beziehungslose  Episoden  fehlen.  Wir  dürfen 
hier  von  einer  ausführlichen  Inhaltsangabe  absehen  und 
gleich  zur  Betrachtung  der  Verdeutschung  schreiten. 
Hervorzuheben  ist  nur,  daß  Thomas  Corneille  die  Retar- 
dation  und  Spannung  durch  eine  jener  beliebten  Bilder- 
verwechslungen zu  verstärken  sucht.  Arsinoe,  die  den 
Höfling  Tigranes  heiraten  soll,  liebt  den  Antiochus  und 
vertauscht  das  Bild  der  Stratonice  in  einem  Kasten  des 
Antiochus  mit  dem  ihrigen.  Diesen  Kasten  erhält  Stra- 
tonice und  berichtet  dem  König  darüber,  der  nun  den 
Tigranes  zum  Verzicht  bewegt.  Aber  schließlich  klärt 
sich  der  Irrtum  auf,  und  das  Ende  ist  glücklich.  Auf 
diese  Weise  hat  Th.  Corneille  auch  die  Einführung  der 
Arzte  ganz  und  gar  vermieden. 

Die  Übertragung  spiegelt  in  dem,  wie  sie  sich  von 
den  übrigen  Übersetzungen  abhebt,  auch  den  Unterschied 
des  Redestils  der  A^orlage  von  den  Komödien  ab.  Sie 
versagt  vollkommen  in  der  Wiedergabe  des  Beiworts,  für 
das  dem  Übersetzer  die  Schmiegsamkeit,  die  den  ein- 
zelnen Fall  genau  erwägt,  ebenso  wie  die  Kraft  der  Wort- 
schöpfung  vollkommen  abging.     Wenn   etwa  zwei  anein- 

1)  Kuntze,  Zur  Gesch.  vom  kranken  Königssohn.  Grenzboten  45, 
S.  246  würdigt  nur  wenige  Stücke. 

2)  Pechel,  Chr.  Wernickes  Epigramme  (Palaestra  71)  S.  277. 
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andergefügte  Substantiva  noch  durch  Adjektiva  geschmückt 
sind,  so  ist  dieser  erdrückenden  Fülle  die  deutsche  Prosa 
nicht  gewachsen.    I,  1 :  „de  ce  noir  chagrin  les  acces  lan-Ä 
guissants"  „der  ermattende  Zufall  dieser  schwarzen  Trau- " 
rigkeit".     I,  1:    ,,le  Roi  qu'alarme  en  vous    un  sort  trop 
rigoureux"  „der  König,  welchen  ein  allzu  scharffer  Glük- 
kesfall  E.  H.  reitzet",  I,  2:  „ces  merveilleux  accords  des 
charmes   de   l'esprit    „die   seltsame  Übereinstimmung   der 
Bezauberung  deß  Gemüts".     Vollkommen  sinnlos 
I,  4 :  D'un  merite  parfait  les  images  pressantes 

Lui  peignent  aussitöt  ces  douceurs  innocentes. 
„Die  dringenden  Bildnussen  vollkommener  Meriten  be* 
mahlen  ihm  alsobald  diese  unschuldige  Süßigkeiten".  I,  4: 
„l'industrieux  pouvoir"  „die  künstliche  Macht",  IV,  3: 
„sa  langueur  trainante"  ,, seine  Mattigkeit  wird  nachdenk- 
licher". 1,4:  jj'appas  imperceptible"  ,, unempfindliche 
Holdseligkeit".  Man  sieht  gerade  an  dem  letzten  Bei- 
spiel, daß  hier  die  Sprache  keine  Handhabe  bot;  für 
solche  Nuancen  fehlte  es  noch  an  jeder  Scheidemünze, 
die  den  Tausch  zu  erleichtern  vermocht  hätte.  Nicht 
immer  weiß  auch  der  Übersetzer  in  diesem  Meer  von 
Substantiven  die  syntaktisch  verwickelten  Beziehungen 
aufzunehmen,  wie  er  das  einmal  geschickt  vollbringt 
I,  4:     Et  des  sens  eblouis  par  ce  charme  trompeur 

La  vertu,  qu'elle  admire  autorise  l'erreur. 
,,Die  verblende  Sinnen  werden  durch  die  Bezauberung 
betrogen  und  die  Tugend,  über  welche  sich  ein  ver- 
liebtes Gemüt  verwundert,  authorisiert  alsdann  den 
Irrthumb".  In  vielen  Fällen  rettet  sich  die  Übertragung 
durch  freie,  nur  ungefähr  deckende  Umschreibung  und  so 
kommt  es  denn,  daß  gerade  diese  Verdeutschung  eine 
große  Zahl  von  Stellen  aufweist,  wo  man  nicht  einmal 
den  Sinn  der  Abschweifung  entdecken  kann.  ]\Ian  hat 
den  Eindruck,  als  habe  schließlich  der  Dolmetsch  über- 
haupt etwas  die  Kraft  verloren,  das  Auge  am  Worte 
haften  zu  lassen ;  er  packt  den  ganzen  Satz  nur  allgemein- 
hin   an  und   rät  dann  auch,    wo  sich  Schwierigkeiten  er 
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geben.  So  kommen  unbegreifliche  Entstellungen  vor. 
III,  6 :  ,.Je  vous  en  dirai  plus  quand  j'aurai  vu  le  Roi" 
„ich  werde  euch  mehr  sagen,  nachdem  ich  mit  euch  werde 
geredet  haben".  V,  2:  „Arsinoe  peut-etre  on  s'abuse  ou 
t'abuse"  „irret  sich  die  Arsinoe  oder  du  irrest  dich".  Weit 
eher  läßt  man  sich  hier  die  Umschreibung  für  rever  ge- 
fallen, dessen  Sinn  bezeichnenderweise  dem  Dolmetsch 
nirgends  einging.  Wenn  er  es  in  der  „Komödie  ohne 
Komödie"  wiedergab  durch  „seinen  Gedanken  Audientz 
geben",  so  findet  er  hier  doch  schon  eine  etwas  besser 
deckende  Wendung.  II,  1 :  ,.Pour  qui  cherche  ä  rever  ä 
de  si  doux  attraits"  „einem  der  melancholisch  ist,  einen 
solchen  Anmuth  gibt". 

Es  liegt  auch  im  Charakter  des  Stückes  begründet, 
wenn  sich  nicht  so  viel  Gelegenheit  zu  frischen  volks- 
tümlichen Wendungen,  die  ja  unserm  Dolmetsch  am 
allerbesten  gelingen,  bot  wie  im  Lustspiel.  Sie  fehlen 
trotzdem  nicht  völlig.  I.  2:  „est-ce  etre  heureux"  „heißt 
das  glückseelig  seyn*^,  1,4:  „j'osais  m'expliquer"  „wenn 
ichs  recht  herauß  sagen  darff*,  V,  3:  ,,mais  quitte  l'ar- 
tifice"  ,.aber  frey  herauß  zu  reden".  I,  4:  auf  la  main 
bezüglich : 

Quand  le  bien  de  l'etat  conclut  cet  hymenee 
Pourquoi  des  lors,  helas !  ne  fut-elle  donnee. 
,,Wenn  der  Staatsnutzen  diesen  Heurat  beschließet.   Ach 
leyder,  warumb  hab  ich  nicht  gleich  damals  mit  der  Hand 
zuschlagen  müssen". 

Aber  solcher  Ungezwungenheit,  die  nur  darum  nicht 
stillos  wird,  weil  sie  in  der  diesem  Redestil  an  sich  nicht 
adäquaten  Prosa  Platz  hat,  steht  die  ödeste  Nüchternheit 
und  Ungeschicklichkeit  gegenüber,  wie  sie  nur  aus  der 
Müdigkeit,  die  den  Übersetzer  gegenüber  einem  nicht  zu 
bewältigenden  Werke  überkam,  erklärbar  ist.  Denn  er 
wäre  wohl  imstande  gewesen,  solche  einfachen  Reden  wie 
V,  4:  ,,je  ne  manque  ä  rien"  anders  zu  übersetzen  als  ,,ich 
erfülle  meines  Bedünkens  den  Akkord".  Oder  IV,  1: 
„D'un  vrai  merite  en  vain  j'eus  peine  ä  me  defendre"  „Ich 
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habe  mich  kaum  und  zwar  vergebens  vor  einer  wahren 
Tugend  beschützen  können".  V,  2 :  ,,Eclaircis-toi  d'un 
mal"  „Erkundige  Dich  deines  Übels",  V,  2:  ,,Un  feu  pareil 
au  tien"  „Ein  gleichmäßiges  Eeuer  als  in  dir  brennt",  V,  1: 
„par  d'invisibles  noeuds"  „durch  unsichtbare  KnoepfFe". 
Es  verdient  Beachtung,  daß  sich  solche  Vergröberungen 
gerade  am  Ende  des  Glänzen  zahlreich  finden.  Sie  fehlen 
auch  sonst  nicht,  aber  sie  sind  vereinzelt,  während  sie 
hier  dicht  nebeneinander  stehen. 

So  macht  diese  Übersetzung,  die  vielfach  streicht, 
einmal  sogar  eine  Anfangsrede  von  acht  Versen  über- 
geht, nächst  der  des  Avare  doch  den  unerfreulichsten 
Eindruck,  wiewohl  sie  im  Gegensatz  zu  jener  Moliere- 
übertragung  sehr  wenig  Fehler  und  Mißverständnisse 
und  vor  allem  kaum  irgend  welche  Flüchtigkeit  auf- 
weist. — 

Von  den  drei  übrigen  Lustspielen  sind  nun  zwei 
Verwechslungskomödien  nach  spanischen  Quellen,  es  sind 
die  einzigen,  die  die  Schaubühne  bringt.  Grilberts  „Les 
intrigues  amoureuses^',  das  einzige  gedruckte  Lustspiel 
dieses  vielseitigen  und  zu  seiner  Zeit  beliebten  Dichters, 
beruht  auf  Lopes  „Amar  sin  saber  ä  quien"  und  behan- 
delt ein  Verkleidungsmotiv,  das  Fournel  ^)  mit  Recht  als 
idee  contraire  ä  celle  des  Menechmes  bezeichnet. 

Jante,  die  Nichte  des  Dämon,  die  in  den  Lysander 
verliebt  ist,  hat  ihren  Bruder  verloren,  und  da  sie  weiß, 
daß  ihr  reicher  Onkel  nur  dem  Neffen  sein  Greld  ver- 
machen will,  so  tritt  sie  vor  ihn  als  Neffe.  Der  Onkel, 
der  nichts  vom  Tode  des  Neffen  ahnt,  lädt  nun  den 
Neffen  und  die  Nichte  vor  den  Advokaten,  um  ihnen 
zusammen  sein  Geld  zu  vermachen.  Jante  und  ihr  Diener 
Marot  erfinden  immer  neue  Ausreden.  Dann  muß  sich 
aber  auch  noch  Seline  in  die  als  Mann  verkleidete  Jante 
verlieben,  und  hierbei  ist  Jante  nahe  daran,   entlarvt  zu 


1)  Fournel,  Les  contemporains  de  Moliere,  Bd.  II,  S.  6. 
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werden,  sie  wird  schon  von  dem  Liebhaber  der  Seline 
Timandre  zum  Duell  gefordert.  Aber  auch  aus  dieser 
schwierigen  Lage,  die  dem  Dichter  Anlaß  zu  lasziven 
Dialogen  gibt,  weiß  sie  sich  zu  befreien.  Sie  gibt  dem 
Timandre  die  Herausforderung  zurück,  weil  sie  fälschlich 
an  sie,  die  Jante,  gekommen  sei,  da  sie  sich  in  Männer- 
kleidern gezeigt  habe  eines  Verkleidungsscherzes  wegen. 
Nachdem  diese  wirren  Verwicklungen  vier  Akte  hindurch 
gespielt  haben,  bringt  der  Dichter,  um  mit  dem  fünften 
Akt  zu  Ende  zu  kommen,  die  Lösung.  Der  Diener  Marot 
lügt  Dämon  vor,  der  Bruder  Jantens  sei  mit  dem  Gelde 
entflohen,  und  nun  erscheint  Lysander  und  berichtet,  er 
sei  dem  Flüchtigen  nachgeeilt,  habe  ihm  das  Greld  ab- 
genommen, doch  sein  Neffe  habe  nicht  mehr  zurück- 
kommen wollen,  sondern  sei  nach  Rom  gezogen.  So  gibt 
Dämon  Jante  und  Lysander  zusammen,  die  nun  das  Geld 
auch  erhalten. 

Auch  an  dieser  Lustspielübersetzung  darf  man  zu- 
nächst wieder  die  große  Frische  und  Natürlichkeit  im 
einzelnen  hervorheben,  die  zwar  bisweilen  an  das  Derbe 
streift,  aber  doch  trotz  alledem  eine  gesunde  Kraft  hat. 
1,2:  „Apprenez-moi  de  gräce  oü  vous  allez  sans  cesse" 
„Sagt  mir  doch,  wo  steckt  ihr  immer?"  II,  1:  „et  vou- 
drait  m'en  conter"  „und  wolte  mir  gern  einen  blauen  Dunst 
vor  die  Augen  mahlen".  II,  2:  ,,Je  sais  des  eblouisse- 
ments"  „mir  wird  braun  und  blau  vor  den  Augen".  III,  3: 
„qu'il  päme  d'aise''  „er  zerspringt  vor  Freude".  III,  3: 
„mais  allez  bouffonner  loin  d'ici,  je  vour  prie"  „wan  ihr 
Narrethey  treiben  wollt,  so  mögt  ihr  euch  weit  hiervon 
wegbegeben".  I,  4:  ,,mais  ä  n'en  point  mentir"  „aber 
wahrlich". 
II,  8:  Que  Ton  ait  decouvert  aujourd'hui  par  hazard 

Ce  que  depuis  un  mois  l'on  cache  avec  tant  d'art. 

„Ey  soll  es  möglich  seyn,  daß  man  das  heute 
also  ohngefehr  entdeckt,  was  man  so  lange  Zeit  mit 
solcher  Geschicklichkeit  verborgen  hat".  III,  8:  ,,Gour- 
mands    et  grands  mangeurs  de  raves"    „Große  Fresser". 
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II,  8:  ,,je  brülais  de  vous  voir"  „ich  habe  schmertzlich 
verlangt  sie  zu  sehen".  Solche  Natürlichkeit  kann  frei- 
lich bisweilen  auch  verhängnisvoll  werden.  Das  sieht 
man  in  dem  Gespräch  über  die  Eigenschaften  der  ver- 
schiedenen Provinzen  Frankreichs.  Da  erklärt  Marot, 
nachdem  er  von  Picarden  und  Burgundern  gesprochen 
und  sie  gelobt  hat:  „je  m'explique  ä  la  franche  gau- 
loise",  und  das  wird  wiedergegeben:  „Wahrlich  ich  sage 
meine  Sache  fein  gut  Teutsch  herauß". 

Gerade  an  dieser  Wendung,  die  auch  in  andern 
Stücken  die  gleiche  Übersetzung  findet,  sieht  man,  daß 
auch  diese  Verdeutschung  derselben  Feder  entstammt. 
Das  bestätigen  die  überall  vorkommenden  Übersetzungen 
von  sage  =  fromm  und  manch  andere  Wiederholungen. 
Sie  sprechen  deutlicher  als  gewisse  Abweichungen.  Daß 
ein  und  dasselbe  französische  Wort  auch  die  verschie- 
denste Übersetzung  finden  kann,  zeigte  sich  schon  in 
der  „Mere  coquette",  wo  das  Adjektiv  des  Titels  im 
Stück  anders  übersetzt  wurde  als  in  der  Überschrift. 
Hier  in  unserem  Stück  wird  coquette  I,  3  übersetzt 
„etwas  bübisch"  und  II,  3  :  ,,je  fais  bien  le  coquet  avec 
cette  coquette"  „ich  kurtzweile  und  löffele  ziemlich  mit 
ihr".  Aber  auch  der  Titel  unseres  Stückes,  der  am 
Schluß  genannt  wird,  findet  da  eine  andere  Übersetzung, 
wiewohl  man  gerade  hier  die  Übereinstimmung  mit  der 
Überschrift  verlangen  muß.  V,  10  heißt  ganz  falsch  notre 
intrigue  amoureuse  „unsere  verwirrte  Liebes -Kunst", 
während  der  Titel  lautet:  „Der  Verliebten  Kunstgriffe". 
Man  wird  schwerlich  gerade  daraus  auf  verschiedene 
Übersetzer  zu  schließen  haben,  selbst  wenn  andere  Kri- 
terien vorhanden  wären.  Es  beweist  nur,  wie  gedan- 
kenlos und  handwerksmäßig  der  Dolmetsch  bisweilen 
verfuhr,  dessen  Vokabelkenntnis  auch  in  unserem  Stück 
viel  zu  wünschen  übrig  läßt.  Auch  das  erklärt  sich 
daraus ,  daß  Gilbert  eine  gewisse  Neigung  zu  gesuchten 
Ausdrücken  hat.  So  rät  denn  der  Dolmetsch,  wo  er 
nicht  zu  Rande   kommt   und   sich  des   einfachen   Mittels  ^i 
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der  Streichung  nicht  bedienen  kann.  III,  3:  ..J'apercois  ce 
causeur  ä  lunette  et  calotte"  „ich  höre  diesen  Schwätzer 
bei  seinen  Schlapschuhen".  III,  5:  ,,est-il  venu  faire  quel- 
que  fredaine*'  „und  hat  etwas  neues  angefangen".  III,  4: 
„ces  vieux  radoteurs"  , .diese  alten  Gecken".  Unser  Stück 
besitzt  anderseits  eine  Scene,  die  an  die  Kunst,  im  Aus- 
druck zu  differenzieren,  Anforderungen  stellt,  wie  keines 
der  übrigen,  jenen  schon  erwähnten  Auftritt,  wo  es  gilt 
die  Provinzen  zu  charakterisieren,  und  man  muß  aner- 
kennen, daß  sich  hier  der  Dolmetsch  ganz  geschickt 
durchfand.  Man  kann  es  wohl  billigen,  wenn  le  genie 
des  Bretons  als  Gemüths-Neigung  der  Britanier  gegeben 
wird,  und  auch  mit  der  Adjektivübersetzung  meist  ein- 
verstanden sein.  Bisweilen  aber  läuft  dem  Übersetzer 
ein  alter  Ausdruck  wieder  in  die  Feder,  und  es  zeigt  sich 
dann,  wie  gering  doch  die  Nuancierungskunst  ist,  so 
wenn  die  Xormands  und  die  Poitevins  als  „zähe*  be- 
zeichnet werden ,  da  doch  das  Original  jene  fort  Inte- 
resses, diese  chiches  nennt. 

Es  verdient  schließlich  noch  hervorgehoben  zu  werden, 
daß  unser  Stück  mehr  Fehler  und  Mißverständnisse  auf- 
weist, als  man  erwarten  sollte.  Sie  sind. in  den  meisten 
Übersetzungen  spärlich  genug,  und  da  das  Original 
hier  nicht  übermäßige  Schwierigkeiten  bot,  so  hat  man 
mit  einer  größeren  Flüchtigkeit  zu  rechnen,  als  man  sie 
sonst  an  dem  Dolmetsch  gewohnt  ist,  wie  denn  überhaupt 
zuzugeben  ist,  daß  „Der  Verliebten  Kunstgriffe"  in  kleinen 
Zügen  Abweichungen  bieten.  Aber  sie  sind  wieder  nicht 
so  bedeutsam,  daß  man  auch  nur  irgendwie  berechtigt 
wäre,  einen  andern  Dolmetsch  anzunehmen.  Die  Über- 
setzung schlägt  mitunter  kräftig  daneben,  so  wenn  sie 
I,  3:  ,,la  mere  Xature"  ,,als  Mutter  der  Xatur'  gibt,  oder 
prüde  =  spröde  mit  prudent  verwechselt.  Ferner  II,  1: 
„sans  faire  trop  la  fine"  „und  stelle  dich  nicht  so  klug 
an".  „Etants  seuls  ä  seuls  comme  on  dit,  tete  k  tete'' : 
„Wenn  wir  allein  bey einander  und  wie  man  sagt  Kopff 
für  Kopff  seynd".     Da  läßt  man  sich  doch  Übersetzungen 
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gefallen  wie  IV,  1:  „II  n'a  que  du  langage"  „er  hat  nur 
ein  groß  Maul".  Sie  zeigen,  was  sich  überall  bestätigt, 
daß  der  Übersetzer  die  Kraft  hatte,  für  die  französischen 
Wendungen  eine  entsprechende  deutsche  zu  finden.  Galli- 
zismen, an  denen  auch  der  Antiochus  in  neologischer 
E-ichtung  reich  ist,  konnte  der  Dolmetsch  wohl  vermeiden. 
Auch  äußerlich  zeigt  sich  die  größere  Flüchtigkeit 
daran,  daß  eine  ganze  Reihe  kleiner  scenarischer  Bemer- 
kungen nicht  mit  übernommen  ist. 

Die  zweite  Verwechslungskom.ödie,  die  in  der  Schau- 
bühne Aufnahme  fand,  ist  „La  jalouse  d'elle-meme"  von 
Boisrobert.  Dieses  Stück  geht  zurück  auf  „La  zelosa 
de  si  misma^)"  von  Tirso  de  Molina,  an  das  es  sich  so 
getreu  hält,  daß  die  Bezeichnung  „Bearbeitung"  hier 
durchaus  zutreffend  wäre.     Der  Inhalt  ist  folgender. 

Der  junge  Leander,  dem  von  Lycidas,  dem  besten 
Freunde  seines  Vaters,  dessen  Tochter  Angelique  zur 
Frau  versprochen  ist,  kommt  nach  Paris,  um  seine  zu- 
künftige Frau  kennen  zu  lernen.  Bevor  er  aber  das 
Haus  des  Lycidas  betritt,  der  inzwischen  den  Besuch 
des  Lizarque,  eines  Vetters  des  Leander,  erhalten  hat, 
lernt  Leander  eine  maskierte  Schöne  kennen,  der  er 
einen  in  der  Kirche  gestohlenen  Beutel  scheinbar  zurück- 
erstattet. Er  gibt  in  Wirklichkeit  seinen  eigenen  Greld- 
beutel  und  behält  den  ihren.  Man  verabredet  ein  weiteres 
Stelldichein.  Diese  maskierte  Jungfrau  ist  nun  Angelique 
selbst,  die  sehr  erstaunt,  als  sie  in  Leander,  ihrem  ver- 
sprochenen Bräutigam,  jenen  Fremden  wiedererkennt.  Sie 
beschließt,  trotzdem  zum  Stelldichein  zu  gehen.  Sie  ver- 
sucht ihn  nun,  indem  sie  von  ihm  fordert,  er  solle  die 
Angelique,  mit  der  sie  befreundet  sei,  verlassen,  dann 
werde  sie  die  Maske  lüften.  Durch  ihren  Diener  läßt 
sie  dem  Diener  des  Leander  sagen,  daß  sie  eine  Mark- 
gräfin  sei.     Nun    erklärt  Leander,    Angelique  nicht  hei- 


1)  Vgl.  Schäffer,  a.  a.  0.  S.  360. 
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raten  zu  können.  Lycidas  ist  damit  einverstanden,  daß 
Lizarque  seine  Toctter  freie.  Angeliqne  aber  teilt  dem 
Leander  mit,  ihre  Freundin ,  die  I\Iarkgräfin.  sei  leider 
gezwungen,  einen  andern  zu  heirathen.  So  glaubt  Le- 
ander einen  Augenblick,  alles  verloren  zu  haben,  da 
bekommt  er  einen  neuen  Brief  von  der  ^ Markgräfin*'. 
Sie  fordert  ihn  auf,  zum  Stelldichein  zu  kommen,  sie 
habe  ihn  nur  auf  die  Probe  stellen  wollen.  Inzwischen 
hat  jedoch  Isabella,  die  Schwester  des  Lizarque,  die  den 
Leander  ebenfalls  liebt,  von  der  Verabredung  erfahren 
und  beschließt,  gleichfalls  maskiert  dort  zu  erscheinen. 
Es  beginnt  ein  förmlicher  Kampf  der  beiden  Schönen 
um  Leander,  der  nicht  weiß,  an  welche  der  zwei  mas- 
kierten Damen  er  sich  halten  solle.  Leander,  der  abzu- 
reisen beschließt,  wird  im  Namen  der  Markgräfin  in  das 
Haus  der  Angelique  bestellt.  Dort  erklärt  die  Mark- 
gräfin aufs  neue,  sie  könne  ihn  nicht  heiraten  und  bitte 
ihn,  ihre  Freundin  Angelique.  zur  Frau  zu  nehmen. 
Nun  klärt  sich  alles  auf,  Leander  und  Angelique  werden 
ein  Paar,  Diener  und  Dienerin  folgen  darin. 

Die  Übersetzung  dieses  Stückes  bietet  nicht  viel 
Interessantes.  Sie  hatte  nicht  irgendwelche  in  der 
Eigenart  des  Stückes  begründete  Schwierigkeiten  zu 
überwinden,  und  eine  besondere  Weitschweifigkeit  und 
Umständlichkeit  des  Ausdrucks .  wie  sie  Boisrobert  in 
diesem  Stück  zeigt,  hat  nur  mit  Recht  zu  erheblichen 
Kürzxmgen  geführt,  die  weit  über  das  bloße  Streichen 
von  Versfüllseln  gehen.  Bemerkenswert  ist  eigentlich 
an  der  ganzen  Verdeutschung  nur,  daß  sie  genau  die- 
selben Vorzüge  und  Nachteile  aufweist,  wie  die  andern 
Lustspielübersetzungeu  außer  dem  Avare,  und  somit  auch 
auf  denselben  Verfasser  deutet.  Hier  war  es  freilich 
nicht  möglich,  alle  Anspielungen  auf  Paris  zu  streichen, 
wie  das  auch  die  «Komödie  ohne  Komödie"^  tut,  die  die 
Beziehung  auf  Mazarin  tilgte  und  aus  dem  großen  König, 
vor  dem  die  Komödianten  schon  gespielt  haben,  große 
Könige  machte.    Unsere  erste  Scene  bringt  ein  Gespräch 
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über  Paris  und  sein  Leben.  Dieses  Gespräch  konnte 
nur  mit  der  ganzen  Scene  verschwinden.  So  ließ  der 
Übersetzer  auch  die  Beziehungen  auf  Paris  bestehen. 

Auch  hier  überraschen  einige  Wendungen  durch  ihre 
handfeste  Derbheit  oder  ihre  gesunde  Natürlichkeit.  1, 1 : 
„qui  vont  et  qui  viennent  sans  cesse"  „welche  ohne  Unter- 
laß hin  und  herrasseln".  1,1:  ,,ce  sejour  est  divin"  „es 
läßt  sich  herrlich  da  wohnen".  1,7:  ,,quand  j'en  devais 
mourir"  „ob  ich  auch  darüber  sterben  und  verderben 
sollte".  IV,  2:  ,,Les  yeux  m'en  sont  eblouis'*  „die  Augen 
vergehen  mir  darüber".  III,  7:  ,,Nous  voilä  bien  chan- 
ceux"  ,,da  ligt  unser  schönes  Griück  im  Dreck". 

Auch  in  der  freieren  Behandlung  ist  die  Wieder- 
gabe vielfach  glücklich.  Man  ist  etwa  erstaunt,  II,  1: 
„il  a  l'äme  Royale"  „eine  fast  königliche  Seele"  übersetzt 
zu  finden.  Diese  leichte  Einschränkung  —  denn  von 
Verstärkung  im  mittelhochdeutschen  Sinn  kann  nicht  die 
Rede  sein  —  zeigt  ein  doch  nicht  ganz  unerhebliches 
Sprachgefühl,  Man  nimmt  es  auch  hin  ,  wenn  ein  ,,beau 
faiseur  des  heiles  reverences",  das  uns  noch  in  der  Über- 
tragung Schwierigkeiten  bietet,  kurz  als  „Komplementist" 
abgetan  wird  oder  ,,le  coeur  meme  d'un  Dieu"  „das  Hertz 
Cupidinis  selbst"  heißt.  Auf  die  Übersetzung  von  gail- 
lard  als  Hans  Supp  ward  schon  an  anderer  Stelle  ge- 
wiesen. Erweiterungen  wie  1, 1:  „Le  bien  heureux  endroit, 
oü  je  viens  de  passer,  0  la  plaisante  rue !  o  la  douce  re- 
traite!"  „durch  was  vor  eine  schöne  Grasse  ich  gangen  bin! 
0  du  lustiges  Leben ,  o  herrliche  Wohnung  ! "  verleben- 
digen das  Ganze,  das  überhaupt  eine  besonders  gleich- 
mäßige Flüssigkeit  des  Stiles  aufweist.  Über  Vokabeln 
setzt  man  sich  hinweg,  aber  Fehler  und  Mißverständnisse 
sind  nicht  eben  zahlreich.  —  Eher  noch  darf  man  eine 
gesuchte  Vergröberung  tadeln,  die  der  Übersetzer  sehr 
wohl  zu  vermeiden  wüßte.  III,  2:  „Je  meurs  de  le  sa- 
voir"  „Der  Bauch  tut  mir  wehe,  so  gern  möcht  ich's 
wissen".  V,  4:  ,, adieu,  plaisir  du  monde"  „Adieu,  ihr  Wol- 
lüste".  11,3:  „qu'il  aurait  de  peine  ä  me  deplaire"  „wie 
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kaum  könnte  er  mir  dock  mißfallen".  V,  2:  „quand  eile 
se  conserve  un  rayon  de  bon  sens"  „wann  sie  einen  ein- 
zigen Stral  eines  guten  Verstandes  bekält",  Schließlich 
erfährt  das  viel  erwähnte  „cette  coquette*'  V,  2  die  rüde 
Übersetzung  „du  Rabenaass^,  was  man  doch  nicht  ganz 
so  beurteilen  darf,  wie  wenn  Weise  und  Reuter  diesen 
Ausdruck  brauchen  oder  die  Schaubühne  es  für  ein  wirklich 
grobes  Wort  der  Vorlage  setzt.  Gerade  das  Wort  co- 
quette  war  dem  Übersetzer  in  gewählterer  Verdeutschung 
geläufig. 

Es  bleibt  der  Betrachtung  nur  noch  jene  kleine  Farce 
übrig,  die  mit  Absicht  neben  den  „Sganarelle"  Molieres 
gestellt  ist  und  ja  schon  im  Titel  die  Abhängigkeit  verrät: 
„Les  amours  d'Alcippe  et  de  Cephise  ou  la  cocue  imagi- 
naire".  Wir  haben  es  mit  einer  leeren  Nachahmung  Mo- 
lieres zu  tun,  was  freilich  dem  Übersetzer  nicht  zu  Be- 
wußtsein gekommen  sein  mag.  Er  hat  wohl  beide  Stücke 
gleich  bewertet.  Die  Motive  des  „Sganarelle"  sind  genau 
übernommen,  es  ist  eigentlich  geradezu  literarischer  Dieb- 
stahl. Freilich  steht  hier  die  Frau  im  Mittelpunkt,  wie 
schon  der  Titel  verrät.  Die  Komik  erwächst  rein  aus 
der  Situation,  und  die  wachsende  Verwirrung  wird  am 
Schluß  mit  jenem  bekannten:  ,,repondez-moi  par  ordre" 
„gebt  mir  Antwort  nach  der  Ordnung"  beseitigt.  Al- 
cippe,  der  die  Cephise  liebt,  soll  die  Hypolite  auf  Wunsch 
seines  Vaters  freien.  Er  wird  auf  der  Bühne  ohnmächtig 
und  läßt  das  Bildnis  der  Cephise  fallen.  Seiner  nimmt 
sich  Pacquette,  ,,die  Hahnreyin  nach  der  Einbildung",  an. 
Das  sieht  ihr  Mann  Spadarille  und  schöpft  Verdacht 
gegen  sie.  Er  findet  das  Bild  der  Cephise ,  und  nun 
glaubt  Pacquette,  daß  Cephise  seine  Geliebte  sei,  zumal 
sie  bald  darauf  sieht,  daß  sich  ihr  Mann  der  ohnmäch- 
tigen Cephise  annimmt.  Dazu  kommen  dann  noch  Irr- 
tümer zwischen  Alcippe  und  Cephise,  die  sich  gegenseitig 
für  untreu  halten.  Man  erkennt,  daß  die  Handlung  recht 
dürftig  und  wirr  ist,    da  alles  auf  der  Situation  beruht. 
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Nun  ist  die  Frage  nach  dem  Verfasser  unsres  Stückes 
mehrfacli  Gegenstand  der  Erörterung  gewesen.  Lacroix 
hat  in  der  Vorrede  zum  Neudrucke  des  Stückes  darüber 
gehandelt.  Das  Privileg  ist  Doneau  ausgestellt,  und  in 
der  Widmung  bezeichnet  sich  der  Verfasser  als  F.  D. 
Daher  hat  man  denn  schon  sehr  bald  einen  Frangois 
Doneau  als  Verfasser  vermutet,  der  nicht  zu  identifi- 
zieren sei  mit  dem  Herausgeber  des  Mercure,  Jean  Don- 
neau  de  Vise.  So  kommt  es,  daß  etwa  der  Katalog  des 
British  Museum,  der  ein  Exemplar  dieses  seltenen  Druckes 
besitzt,  unser  Stück  an  zwei  verschiedenen  Stellen  auf- 
führt, unter  Francois  Doneau  und  unter  Jean  Donneau 
de  Vise.  Lacroix  läßt  die  ganze  Frage  unentschieden. 
Man  kann  immerhin  geltend  machen ,  daß  Jean  Donneau 
de  Vise  sich  in  seinen  Lustspielen  in  einer  kleinbürger- 
lichen Sphäre  gern  bewegt  und  doch  auch  mehrfach  die 
Schwächen  seiner  Zeit  gleichsam  in  Monographien  dra- 
matisch beleuchtet  hat.  Neuerdings  aber  hat  Langheim  ^) 
doch  wahrscheinlich  gemacht,  daß  jener  Francois  Doneau, 
der  als  ein  nur  durch  dieses  Stück  bekannter  Verwandter 
des  Jean  Donneau  bezeichnet  wird ,  nicht  mit  dieseiilBj 
identisch  sein  kann.  Es  leuchtet  ein,  daß  Jean  Donneau, 
der  übrigens  Moliere  durchaus  feindlich  gegenüberstand, 
auch  schwerlich  ein  so  leicht  zu  deutendes  Pseudonym 
gewählt  hätte.  ^1 

Die  Frage  nach  dem  Verfasser  dieses  unbedeutenden 
Stückes  ist  denn  auch  eigentlich  nicht  wesentlich.  Für 
uns  gewinnt  die  Übersetzung  dadurch  an  Bedeutung, 
daß  sie  geradezu  als  eine  der  besten  der  Schaubühne  be- 
zeichnet werden  muß.  Auch  der  ,,Sganarelle"  gelang 
dem  Dolmetsch  besser  als  die  übrigen  Stücke  Molieres^BJ 
Diese  knappen  runden  Repliken  in  beiden  Stücken 
lagen  dem  Übersetzer  weit  besser  als  lange  Ausein- 
andersetzungen und  Liebesworte.  Dazu  kommt,  daß 
unser  Stück  an  Wortwitzen  nicht  so    reich  ist    wie   der 


1)  De  Vise,  sein  Leben  und   seine  Dramen.    Marburger  Disser- 
tation 1903. 
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„CocQ  imaginaire''  und  auch  dadurch  minder  große  Schwie- 
rigkeiten bot. 

Im  einzelnen  Ausdruck  begegnet  uns  hier  eine  er- 
staunliche Treffsicherheit.  Man  nehme  etwa  gleich  I,  2 
die  Erzählung  des  Knechtes  Roquespine.  Da  spricht  er 
von  seinem  weißen  Hemdchen,  das  seine  selige  Frau  ihm 
jeden  Sonntag  angezogen  habe,  wo  die  Vorlage  nur  das 
chemise  blanche  hat,  und  bittet:  j,Dieu  veuille  avoir 
l'esprit  de  ma  pauvre  Gillette"  „Grott  sey  meiner  armen 
Gilette  gnädig''.     Dann  weiter: 

Et  qu'au  logis  le  soir,  de  crainte  de  manger 
Je  faisais  le  malade,  afin  de  m'obliger 
A  prendre,  disait-elle,  un  peu  de  nourriture 
Mange,  mange,  mon  fils,  mange,  je  t'en  conjure, 
Me  disait  la  pauvrette  avec  la  lärme  ä  Toeil, 
Si  tu  ne  veux  bien-tot  me   voir  mettre   au    cercueil. 
„und   ich   mich   deß   Abends   au£   Forcht,    daß   ich   essen 
müste,  kranck  angestellet,    Ach    sagte    sie,    mein  Hertz, 
nemmt  doch  etwas  vor   euren    bösen  Magen;    und    wann 
ichs  nicht  thun  wolte.  weynte  sie,  und  sagte,  ich  brächte 
sie  ins  Grab".    Da  sind  die  Kürzungen  berechtigt.    Diese 
ganze    Scene   ist   aus    einem  Guß.     Dem  Dolmetsch    der 
Schaubühne    ist    keine   so    wieder    geglückt.     Man  müßte 
die  vollen  Texte  vergleichend  gegeneinanderstellen,  um  zu 
zeigen,  daß  sich  kaum  ein  Fehlgriff  findet.    Hier   seien 
nur  noch  wenige  Beispiele  ausgewählt. 

II  vous  faudrait  enfin,  Monsieur,  pour  eprouver 
Les  plaisirs  les  plus  doux  qu'on  goüte  dans  la  vie 
Prendre  vite  une  femme  et  je  vous  en  convie. 
„Darumb  Herr,  nehmt  mir  alsobald  ein  liebes  Weib,    da- 
mit ihre  diese  Kurtzweil  auffs  eheste  kostet".    „Un  teint 
a  qui  Bacchus  eüt  porte  meme  envie*'  „eine  so  gute  Ge- 
stalt, daß  mirs  Bacchus  selbsten  mißgönnen  könnte". 

Diese  natürliche  und  anspruchslose  Redeweise  geht 
eigentlich  durch  das  ganze  Stück,  und  man  kann  nur 
die  besten  Beispiele  unter  den  vielen  guten  anführen. 
1.  Scene:  „que  je  veux  que  demain  malgre  vous  HipoUte 
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obtienne  votre  main"  ,,daß  icli  haben  will,  daß  Hippolite 
deine  Hand  morgen  empfangen  soll,  es  mag  dir  gleich 
lieb  oder  leyd  seyn".  „Dans  ce  siecle  la  foi  se  trouve 
rarement"  „Glauben halten,  ist  etwas  rares  heutiges  Tages.'' 
„Par  ses  puissants  appas"  „durch  ihre  Holdseligkeit''. 
4.  Scene :  „Las  femmes  maintenant  sont  tout  ä  fait  vo- 
lages"  ,, Die  Weiber  seynd  heutiges  Tages  so  wankelmütig 
und  flüchtig".  15.  Scene:  „de  cette  lächete  je  demeure 
interdit"  „ich  weiß  nicht,  was  ich  wegen  solcher  Leicht- 
fertigkeit sagen  soll".  Scene  22:  „ah!  que  vous  feignez 
bien"  „ach,  wie  unschuldig  könt  ihr  euch  stellen".  Scene 
16  :  „de  mon  cote,  serais-je  sans  rien  faire"  ,,soll  ich  meines 
theils  die  Hände  in  den  Rock  schieben".  1.  Scene:  „Puis- 
qu'Hipolite  est  belle,  eile  ne  me  plait  pas"  „Eben  deß 
wegen,  weil  Hipolite  schön  ist,  gefällt  sie  mir  nicht". 

Puissante  Deite,  que  l'on  adore  en  terre. 

Amour,  faut-il  que  l'or  te  fasse  ainsi  la  guerre. 
„mächtige  Göttin  der  Liebe,  die  man  also  auff  der  Welt 
anbetet,  soll  dann  das  Geld  mehr  vermögen  als  du?" 
8.  Szene:  „que  vois-je,  juste  Ciel!  je  crois  que  c'est  ma 
femme  qui  tient  dedans  ses  bras  .  ."  „Gerechter  Himmel, 
ich  glaub,  das  ist  mein  Weib,  die  den  Kerl  im  Arm 
hält  .  .  .^  4.  Scene :  „me  fait  mauvaise  mine"  „mich  so 
sauer  angesehen".  15.  Scene:  „de  ce  retour  secret  je  suis 
peu  satisfait"  „es  träumt  mir  nichts  guts  von  dieser  heim- 
lichen WiederkuniFt".  16.  Scene:  „L'on  ne  peut  le  nier, 
cet  komme  a  l'äme  bonne"  „man  kan  es  nicht  leugnen, 
der  Kerl  meynts  gut".  5.  Scene:  „C'est  que  tu  ne  veux 
point,  malheureux,  me  comprendre",  „ja  du  wilst  eben 
nicht  hören".  12.  Scene:  „voilä,  voilä  parier  avecque  ju 
gemenf'  „Das  heist  recht  mit  Verstand  geredt". 

Diese  Fülle  der  Beispiele  zeigt,  auf  welcher  Höhe 
die  Übersetzung  gegenüber  den  meisten  andern  steht. 
Eigentlich  kann  sie  nur  mit  den  Moliereübertragungen 
verglichen  werden,  und  das  ist  bezeichnend  genug.  Das 
Stück  gehört  ja  gerade  in  diesen  Kreis.     Gegenüber  aU 
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den  Vorzügen  haben  wir  kaum  Fehler,   wenig  Yergröbe- 
rungen  zu  bemerken.     Daß  Wendungen  wie  Scene  16  : 
Je  ne  manquerai  point  ä  trouver  tous  les  jours 
Un  carrosse  a  ma  porte  afin  d'aller  au  cours 
nicht   völlig   entsprechend   umgegossen    wurden,    ist    nur 
begreiflich:    „es    soll  alle  Tage  eine  Gutsche  vor  meinem 
Hauß   stehen,    damit  ich    aufF   den  LauiF   fahre".     Auch 
eine  Katachrese  wie  die  folgende:  „que  l'ardeur  qui  brüle 
dans    son  äme"    „daß    die  Brunst,    die   in  ihrem  Hertzen 
funkelt"  steht  ganz  vereinzelt. 

Ständen  alle  Verdeutschungen  auf  dieser  Höhe ,  so 
wäre  das  für  die  Wertung  der  Schaubühne  von  Bedeu- 
tung. Sie  würde  sich  dadurch  in  gewissem  Sinne  über 
alle  andern  französischen  Übersetzungen  der  Zeit  erheben. 
Aber  es  liegt  durchaus  in  der  Anlage  der  Schaubühne 
begründet,  daß  der  Wert  ihrer  Übertragungen  ungleich 
ist.  Das  müßte  auch  so  sein ,  wenn  ein  ästhetisch  ge- 
schulter Dolmetsch  im  modernen  Sinne  diese  Stücke 
mit  bewußter  Kunst  übertragen  hätte.  Freilich,  hätte 
es  in  jenen  Tagen  kunstmäßige  Übersetzer  nicht  nur 
antiker,  sondern  auch  französischer  Dramen  gegeben, 
sie  würden  sich  schwerlich  die  Aufgabe  gestellt  haben, 
die  der  Dolmetsch  der  Schaubühne  in  naiver  Unbefangen- 
heit auf  sich  nahm.  Den  Verdeutscher  des  Avare  kann 
man  billigerweise  unbeachtet  lassen.  Die  andern  Über- 
tragungen aber  weisen  auf  einen  Einzelnen ,  wie  das 
Eloesser  schon  angenommen  hat.  Die  Betrachtung  der 
übrigen  Stücke  hat  nirgends  Züge  aufgewiesen,  die  auf 
eiuen  dritten  Dolmetsch  deuteten,  und  alle  die  syntak- 
tischen Eigenheiten,  die  Eloesser  für  die  Lustspiele  Molieres 
hervorgehoben  hat,  werden  nur  durch  die  andern  Stücke 
bestätigt.  Man  könnte  zu  jeder  der  von  Eloesser  be- 
sprochenen syntaktischen  Umformungen  eine  Fülle  von 
neuen  Stützen  und  Parallelen  heranziehen,  aber  kaum 
nennenswerte  Abweichungen  aufweisen.  Kleine  Schwan- 
kungen,   wie  sie  sich  hier  und  da  ergeben  haben,   lassen 

22* 
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sich  ebensowohl  aus  der  Eigenart  des  einzelnen  Stückes 
wie  aus  der  Individualität  des  Übersetzers  erklären.  Man 
bat  hier  wie  überall  in  Betracht  zu  ziehen,  wieviel  Spiel- 
raum dem  Einzelnen  noch  bei  jeder  einheitlichen  Leistung 
bleibt,  wieviel  Widersprüche  sich  dennoch  in  einem  ein- 
heitlichen Ganzen  vertragen.  Mit  einer  Übersetzungs- 
möglichkeit darf  man  im  großen  wie  im  kleinen  nirgends 
rechnen. 

Da  nun  der  Zusammenhang  der  Schaubühne  mit 
dem  Theater  gemäß  ihrer  Entstehung  locker  und  unor- 
ganisch ist  und  nicht  äußerlich  und  zufällig  gewonnen 
wird,  so  wird  ihr  Wert  einmal  gemessen  werden  können  fl 
an  ihrer  Einwirkung  auf  die  Literatur.  Sie  ist  nicht 
groß  und  kommt  dem  Charakter  der  Stücke  gemäß  nur 
der  einen  von  den  beiden  Grundrichtungen  deutscher 
Dramatik  zu  gute.  Der  Alexandrinertragödie,  die  in 
ihrer  Diktion  von  der  Sprache  des  Lebens  vollkommen 
entbunden  ist,  konnten  aus  diesen  Lustspielen,  auch  ab- 
gesehen vom  Gattungsunterschied,  keine  Anregungen  er- 
wachsen. So  blieben  nur  Weise  und  Reuter  übrig,  die 
einzigen  Lustspieldichter  der  Zeit.  Für  beide  ist  die 
Einwirkung  der  Schaubühne  untersucht  worden,  und  da- 
mit ist  auch  ihre  Nachwirkung  erschöpft.  Denn  Picander 
und  andere  Lustspieldichter  des  18.  Jarhunderts  hielten 
sich  an  die  Schaubühne  nicht  mehr.  Hier  braucht  nicht 
im  einzelnen  wiederholt  zu  werden ,  was  Eloesser  ^)  und 
Levinstein^)  an  Einwirkungen  aufgewiesen  haben.  Qui- 
naults  „Mere  coquette"  und  seine  ,,Comedie  sans  comedie", 
Molieres  ,,Pr4cieuses  ridicules"  und  sein  „Avare"  haben 
nachweislich  Weise  beeinflußt.  Reuter  hat  in  der  ,.Ehr- 
lichen  Erau  zu  Plissine"  Molieres  „Precieuses  ridicules" 
nachgebildet  und  in  der  ;,Ehrlichen  Frau  Schlampampe" 
eine  Stelle  des  „George  Dandin"  genutzt.  Schließlich  ward 
der  „Amour  medecin"    für  eine  der   in   Reuters  Gefolge 


1)  a.  a.  0.  S.  68. 

2)  Christian   Weise    und   Moliere.    Berliner   Dissertation    1899, 
S.  11  ff. 


—     341     — 

erscheinenden  Possenspiele    „Den    alten    verliebten    und 
verachteten  Freier  Jean  Henn"  maßgebend. 

Zum  andern  aber  erwächst  gerade  aas  der  Frage 
nach  der  Verfasserschaft  unserer  Übersetzungen  ein  neuer 
Gesichtspunkt  für  die  Wertung  der  Schaubühne.  Daß 
wir,  von  der  Übertragung  des  Avare  mit  Fug  absehend, 
das  Werk  eines  Übersetzers  vor  uns  haben ,  gibt  der 
ganzen  Betrachtung  der  Übersetzungstechnik,  die  im  17. 
Jahrhundert  selten  genug  Früchte  trägt  und  sich  niemals 
mit  nennenswerten  Ergebnissen  ausweiten  wird  „zu  einer 
Würdigung  der  gesamten  deutschen  Übersetzungen  auslän- 
discher Klassiker  im  17.  Jahrhundert  nach  dem  Aneignungs- 
vermögen der  Sprache",  wie  das  Oettingen  einmal  for- 
derte ^),  in  diesem  Falle  doch  nicht  nur  ihren  bedingten 
Wert ,  sondern  auch  ihren  Lohn.  Denn  nur  dadurch, 
daß  ein  Dolmetsch  alle  Übertragungen  lieferte,  die  wir 
eben  nicht  unter  dem  Gresichtspunkt  ihres  künstlerischen 
Ernte  zu  würdigen  haben,  erhält  man  ein  Bild  davon, 
welche  sprachlichen  Wirkungen  einem  Deutschen  des  17. 
Jahrhunderts,  der  frei  von  aller  beengenden  Gelehrsam- 
keit den  gesunden  Sinn  für  die  natürliche  Sprache  des 
Lebens  besaß,  erreichbar  und  welche  Wirkungen  ihm  ver- 
sagt waren.  Derbe  und  handfeste  Grobheit,  aber  auch 
muntere  Laune  und  anspruchslose  Behaglichkeit  finden 
je  nach  dem  Zusammmenhang  im  Sinne  der  Zeit  indivi- 
duellen Ausdruck,  doch  die  weichliche,  mitunter  süßliche 
Erotik  erlangt  selbst  da,  wo  sie  sich  nicht  im  rein  Ge- 
fühlsmäßigen bewegt,  sondern  nur  die  äußerliche  Ver- 
sinnlichung  körperlicher  Vorzüge  anstrebt,  keine  Reso- 
nanz. Wäre  unser  Dolmetsch  mit  der  Literatur  vertraut 
gewesen,  so  hätte  er  hier  dem  Marinismas  gehuldigt, 
von  dem  er  nur  so  weit  berührt  ist,  wie  jeder  auch  in 
der  Sprache  von  den  Wogen  seiner  Zeit  erfaßt  wird. 
Darin  liegt,  daß  man  für  die  feinen  Schwingungen  des 
Gefühls  den  adäquaten  Ausdruck   nicht   aus    dem  Quick- 


1)  Greflinger,  S.  76. 
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born  der  lebendigen  Sprache  zu  schöpfen  vermochte,  und 
wer,  wie  unser  Übersetzer,  sich  nicht  an  den  traditionellen 
und  blutlosen  Schematismus  des  Schwulstes  zu  halten  mä 
wußte,  der  den  unendlichen  Reichtum  seelischer  Bewegt- 
heit in  abgegriffenen  und  erstarrten  Bildern  untergehen 
ließ,  der  scheiterte  an  den  Grebrechen  der  Zeit,  die  ihm 
die  Handhabe,  auch  der  sanften  Erotik  mit  den  natür- 
lichen Mitteln  der  Sprache  gerecht  zu  werden,  versagte. 
So  fällt  auch  von  hier  aus  ein  Lichtstrahl  auf  das  sprach- 
liche und  somit  geistige  Leben  des  Jahrhunderts. 


Beilage  I. 

Die  Scenare   zu   Hallmanns  in  Breslau   anf geführten 
angedruckten  Stücken. 

Was  die  Breslauer  Scenare  ^)  der  Catharina  und  Sophia 
in  ihren  Neuerungen  dem  Druck  gegenüber  für  Hallmanns 
weitere  Entwicklung  ergeben,  das  bestätigen  vollauf  die 
übrigen  erhaltenen  Scenare  unbekannter  Stücke.  Er 
schaltet  hier  vielfach  noch  mit  den  abgeweideten  und 
abgelebten  Kunstmitteln  der  früheren  Stücke,  doch  so, 
daß  er  die  neugewonnenen  Motive  der  Bedientenanftritte, 
aber  auch  die  Liebesscenen  organischer  mit  dem  Ganzen 
zu  verknüpfen  weiß  als  in  den  Scenaren  der  Sophia  und 
Catharina,  wo  sie  sich  von  selbst  als  Nachträge  erweisen. 
Im  ganzen  steht  Hallmann  auch  in  seinen  hinterlassenen 
Scenaren  Gryphius  weit  näher  als  Lohenstein.  Selbst 
wenn  er  aus  dem  Bandenstück  lernend  zum  ersten  Mal 
wirkliche  Liebesscenen  zwischen  Prinzen  und  Prinzessinnen 
bietet  und  sich  nicht  auf  die  grausame  Versuchung  der 
Frauen  durch  Machthaber  beschränkt,  wie  das  Gryphius 
und  Lohenstein  und  er  selbst  in  seinen  früheren  Dramen 
taten,  steht  er  der  verhenkerten  und  widrig  süßlichen 
Grausamkeit  Lohensteinscher  Buhlscenen  ziemlich  fern. 
Aber  es  ist  kein  Wunder,  daß  er  in  diesen  sieben  Stücken, 
von  denen  zwei  durchaus  romanischen  Ursprung  verraten 
und  möglicherweise  bloße  Nachdichtungen  waren,  die 
mit  dem  deutschen  Kunstdrama  keine  nähere  Verwandt- 
schaft aufweisen,   abgesehen  von  einem  Schäferspiel,   das 

1)  Daß  bei  dem  Abdruck  auf  eine  Normierung  der  vielfachen 
orthographischen  Ungleichheiten  verzichtet  wird,  bedarf  bei  diesen 
Scenaren  keiner  Begründung.    Sinnvemichtende  Druckfehler  sind  getilgt. 
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nur  zum  Vergleich  mit  der  Urania  und  dem  Adonis  und 
Rosibella  auffordert,  Tyrannen-  und  Märtyrerdrama  mit 
einander  verquickt.  Schon  seine  Stoffe  ermöglichten 
schwerer  jene  Einfachheit  des  Aufbaus,  wie  sie  etwa 
die  Sophia  zeigte,  und  wenn  Hallmann  in  ,,Antiochus 
und  Stratonica"  sich  aus  dem  engen  Bereich  des  antiki- 
sierenden Renaissancedramas  hinauswagte  und  nur  in 
einigen  Motiven  des  Tyrannendramas  noch  den  Zusammen- 
hang bewahrt,  so  hat  er  diesem  Drange  zu  freierer  Be- 
wegung und  zu  opernhafter  Ornamentik  auch  in  den  Sc» 
naren  um  so  eher  nachgeben  können ,  als  er  den  ein 
fachen  und  gewaltigen  Wurf  gryphisierenden  Aufbaues 
ebenso  äußerlich  aufgriff  wie  die  Grundsätze  des  Stoi- 
zismus. Wie  er  aber  diesen  neuen  Scenen,  die  sich  doch 
auch  auf  wenige  Kategorien  zurückführen  lassen,  zu 
Leben  verhalf  und  welche  Wandlungen  seines  Redestils 
diese  Entwicklung  mit  sich  brachte,  das  kann  man  frei- 
lich kaum  aus  den  Scenaren  abschätzen,  und  man  darf 
sich  auch  nicht  einmal  mit  Vermutungen  befassen. 

Zum  Märtyrerdrama,  das  im  Druck  nicht  nur  durch 
die  Sophia,  sondern  wesentlich  doch  auch  durch  die 
Katharina  vertreten  ist,  hat  er  fraglos  das  innerlichste 
Verhältnis  gehabt.  Seine  Scenare  aber  würden  immer 
auf  ihn  deuten,  selbst  wenn  seine  Verfasserschaft  nicht 
überall  ausdrücklich  gesichert  wäre. 


I. 

Im  Oktober  1699  ward  zu  Breslau  von  etlichen  Studie 
renden  die  Katharina  aufgeführt  und  jene  durch  eine 
Troppauer  Urkunde  als  Hallmannisch  erwiesene  Liberata. 
Das  Scenar  bringt  erst  eine  zusammenfassende  kurze 
Übersicht,  die  hier  nicht  wiedergegeben  werden  soll. 
Dann  folgt  die  große  Inhaltsangabe,  die  jede  Scene  be- 
rücksichtigt : 

Die  unüberwindliche  Keuschheit  oder  die  Grroßmüttige 
Liberata,  Prinzessin  in  Portugal.  Poetisches  Trauer=Spiel. 


ä 
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Erfindung  des  Trauer-Spiels.   Der  ersten  Abhandlung 

Erster  Aufftritt. 

Ein  Königlicher  Saal. 

Der  heidnische  König  Alphonsus  in  Portugal  hält 
mit  seinen  geheimsten  Gleist-  und  Weltlichen  Räthen  zu 
Lisabona  Rath,  wie  Er  seine  Regirung  glückseelig  be- 
festigen möge,  welche,  ausser  dem  Palamedes,  einmüttig 
dahin  stimmen,  dass  der  König  keinen  eintzigen  Christen 
in  seinem  Königreich  beym  Leben  lassen  und  dann  seine 
eintzige  Tochter  die  Printzeßin  Liberatam ,  weil  kein 
männlicher  Cron-Erbe  verbanden,  einem  anß  denen  dreyen 
umb  Sie  werbenden  Königlichen  Printzen,  nemlich  deme 
aaß  Sicilien,  Egypten,  oder  Persien  verehlichen  solle: 
Deren  ersteren  Vorschlag  zwar  der  König  genädigst  an- 
höret, den  letzteren  aber  in  Ungenaden  vermercket. 

Zweyter  Aufftritt. 

Der  in  die  Schönheit  der  Printzeßin  Liberatae 
heimlich  verliebte  König  sinnet  auf  Mittel  und  Wege 
die  nmb  sie  anhaltende  drey  Printzen  mit  Manir  abzu- 
weisen. 

Dritter  Aufftritt. 

Der  Sicilianische  Printz  Ferdinandus  ersuchet  den 
König  umb  gnädige  Einwilligung  in  seine  gegen  der 
Printzeßin  tragende  eheliche  Liebe,  wird  aber  durch  un- 
verhoffte Ankunfft  seiner  zwey  Nebenbuhler  nemlich  deß 
Egyptischen  Printzens  Arimantes  und  des  Persianischen 
Gesandtens  des  Tiridates  hieran  verhindert,  wessentwegen 
er  höflichen  Abschied  nimmt  und  davongehet. 

Yierdter  Aufftritt. 

Arimantes  und  Tiridates  verlangen  von  dem  Kö- 
nige, dass  er  die  Printzeßin  Liberatam  auß  väterlicher 
Gewalt  entweder  zu  einem  gewissen  Jawort  zwinge,  oder 
aber  selbsten  sie  einem  unter  ihnen  zweyen  ehelich  ver- 
sprechen wolle,  welch  unförmliches  Begehren  aber  der 
König  höchst  ungenädig  empfindet  und  entweicht. 

Fünffter  Aufftritt. 

Arimantes  und  Tiridates  entschlüssen  sich  die  Print- 
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zeßin  Selbsten  dessentwegen  anzureden  und  ihre  eigent- 
liche Erklärung  zu  vernehmen. 

Sechster  AuiFtritt. 

Die  in  einem  Pagen-Habit  unter  dem  Namen  Infor- 
tunio  verkleidete  Juliana  beklaget  sich  über  ihres  Herren 
des  Printzens  Ferdinandi  Untreu  und  erzehlet  die  zwischen 
Ihm  und  Ihr  als  einer  Römischen  Prinzeßin  vorgegangene 
Liebes-Begebenheit,  wie  Er  Ihr  nehmlich  zu  Rom  di© 
Ehe  versprochen  und  Sie  hernachmals  treuloß  verlassen, 
weßwegen  Sie  Ihme  in  Pagen-Habit  nachgezogen  und 
Dienste  bey  Ihm  angenommen;  Entschleußt  sich  dannen- 
hero  Ihm  alß  ein  Geist  zu  erscheinen  umb  die  Beständig- 
keit seiner  Liebe  zu  prüfen.  -^ 

Siebender  Aufftritt. 

Die  königliche  HoiF-Dame  Aurora  bemühet  sich  die 
verkleidete  Printzeßin  Juliana,  in  der  Meinung,  daß  Sie 
ein  rechter  Page  sey,  zu  ihrer  Gregen-Liebe  zu  bewegen, 
aber  vergeblich. 

Achter  Aufftritt. 

Sinnet  dannenhero  auff  allerhand  Mittel  diesen  Zweck 
zu  erreichen. 

Neundter  Aufftritt. 

Der  Liberatae  Zimmer. 

Die  Printzeßin  Liberata  dancket  dem  Drey-Einigen 
Gotte  vor  die  Erleuchtung  im  Christlichen  Glauben  und 
beklaget  die  grausame  Verfolgung  der  Christen. 

Zehnder  Aufftritt. 

Liberata  versichert  den  Ihr  auffwartenden  Printz 
Ferdinand ,  dass,  imfall  Sie  Heyrathen  würde ,  kein  an- 
derer alß  Er  ihrer  theilhafftig  werden  solte;  Allein  Sie 
werde  durch  eine  hochwichtige  Sache  hieran    verhindert. 

Eilffter  Aufftritt. 

Arimantes  und  Tiridates  bemühen  sich  zwar  auch 
umb  der  Prinzeßin  Liberatae  Gewogenheit,  aber  umb- 
s  onst. 

Zwölffter  Aufftritt. 

Liberata    erzehlet    dem    Könige    die    Beunruhigung 
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dieser  dreyen  Liebhaber,  und  daß  Sie  allen  eine  abschläg- 
liche  Antwort  ertheilet  habe. 

Dreyzehender  Aufftritt. 

Der    hierüber    höchst  -  erfreute   König   hoffet  wegen 
.  solcher  Verweigerung  desto  eher  die  Prinzeßin  zu  seiner 
Gegen-Liebe  zu  bewegen. 

Die  Schönheit  rühmet  in  einem  Sinnreichen  Gresange 
ihre  Magnetische  Stärcke  in  der  grossen  und  kleinen  Welt. 

Der  Andern  Abhandlung 

Erster  Aufftritt. 

Der  Königliche  Lust-Grarten. 

Tiridates  entschleust  sich  den  fümehmsten  König- 
lichen ßath  Octavium  durch  Versprechung  eines  Persi- 
anischen  Fürstenthums  zu  der  Entführung  der  Prinzeßin 
Liberatae  zu  bereden. 

Zweyter  Aufftritt. 

"Welcher  Anschlag  ihm  auch  gelinget,  indem  beyde 
dessentwegen  einander  einen  Eyd  schwehren. 

Dritter  Aufftritt. 

Die  Reue  und  die  Ehrsucht  bekämpfen  vortreflich 
die  Seele  des  Octavii,  Selbte  aber  wird  von  dieser  be- 
sieget. 

Vierdter  Aufftritt. 

Arimantes  will  durch  Zauberey  die  Prinzessin  Libe- 
ratam  zur  Gegenliebe  bewegen. 

Fünffter  Aufftritt. 

Zu  dem  Ende  giebt  Ihm  die  kluge  Canidia  einen  ge- 
wissen Balsam,  durch  dessen  Erwärmung  in  der  Libe- 
ratae lincken  Hand  Sie  Ihn  ohnfehlbar  werde  lieben 
müssen. 

Sechster  Aufftritt. 

Canidia  erweiset,  daß  dieses  Kunst-Stück  keine  Zau- 
berey, sondern  in  der  Natur  gegründet  sey. 

Siebender  Aufftritt. 

Ferdinandus  sincket  in  Erhebung  der  Liberatae 
Schönheit  unter  einer  lieblichen  Music  in  einen  sanfften 
Schlaff. 


Q. 

I 

in 

I 
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Achter  AufFtritt. 

Juliana  erscheinet  Ihm  in  Grestalt  eines  Geistes,  vor- 
gebende,   daß  Sie  Ihr    wegen   seiner  Untreu    das   LebeiH| 
verkürtzet;    Ferdinandus  aber  antwortet  im  Schlaff   mit 
zweydeutigen  Worten,  worauff  Sie,  in  Meinung  daß  diese 
Reden  ihre  Person  angegangen,  höchst = freudig  entweichet. 

Neundter  und  Zehender  Aufftritt. 

Die  in  dem  Königlichen  Lust-Garten  allein  spatzi- 
rende  Printzeßin  Liberata  wird  von  zwey  vermaßquirten 
Mohren  gewaltsamer  Weise  entführet. 

Eilffter  Aufftritt. 

Der  auff  der  Prinzeßin  ängstliches  Raffen  darzu- 
kommende Rodrigo  nebst  den  Königlichen  Trabanten 
setzet  den  Räubern  eyfrig  nach. 

Zwölffter  und  Dreyzehender  Aufftritt. 

Der  höchst= erschrockene  König  nebst  seinen  Räthen 
kommt  ebenfalls  zu  diesem  Unwesen,  und  nachdem  Er 
bey  Salvirung  der  Prinzeßin  siebet,  daß  die  zwey  ge- 
fangen überbrachte  vermaßquirte  Räuber  selbsten  Tiri- 
dates  und  Octavius  sind,  last  Er  diesen  durch  den  Strick, 
jenen  aber,  ungeachtet  seiner  darwider  einwendenden 
Legations-Freiheit,  durch  das  Beil  vom  Leben  zum  Tode 
bringen. 

Die  Gerechtigkeit  erweiset  in  einem  nachdenck- 
lichen  Gesänge ,  daß  kein  Laster  verborgen  und  unge- 
strafft  bleiben  könne. 

Der  dritten  Abhandlung 

Erster  Aufftritt. 

Ein  Königl.  Saal. 

Der  in  der  Prinzeßin  Liberatam  höchst  -  verliebte^ 
König  entschleust  sich  nach  lange  bey  sich  geführtem 
Gemüths -Streit  der  Begierde  und  der  Vernunfft  Selbte 
zu  heyrathen. 

Zweyter  Aufftritt.  __ 

Der  Königin  Isabellae   als    seiner   verstorbenen   Ge4J| 
mahlin  Geist  wil  Ihn  von  dieser  unanständigen  Vermäh- 


unge- 
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Inng  abhalten,   aber  umbsonst,   massen  Er  die  Prinzeßin 
vor  sich  fordern  läßt. 

Dritter  Aufftritt. 

Der  König  bemühet  sich  Liberatam  mit  holdseeligsten 
"Worten  zu  seiner  VerEheligung  zu  bereden,  allein  Sie 
widerleget  solch  Begehren  mit  höchster  Vemunfft  und 
Bescheidenheit,  Ihme  zugleich  Ihre  Bekehrung  zum  Christi. 
Glauben  entdeckend. 

Yierdter  Aufftritt. 

Der  hierüber  höchst  ergrimmte  König  befihlet  dem 
Heidnischen  Priester  Ramiro  die  Prinzeßin  vom  Christi. 
Glauben  abwendig  zu  machen,  der  auch  mit  Ihr  eifrig 
disputiret,  aber  vergeblich.  "Weßwegen  Sie  ins  Gefängnüs 
geführet  wird. 

Pünffter  Aufftritt. 

Der  Königl.  ßath  Palamedes  wird  durch  der  Prin- 
zeßin hohen  Witz  und  Beständigkeit  in  seiner  heimlichen 
Zuneigung  zum  Christlichen  Glauben  vortreflich  gestärcket. 

Sechster  Aufftritt. 

Juliana  erfreuet  sieh  über  der  Prinzeßin  Liberatae 
Gefangenschafft  und  hoffet  hierdurch  desto  ehender  den 
Printz  Ferdinand  zu  ihrem  Gemahl  zu  überkommen,  wirfft 
dannenhero  den  Dolch,  womit  Sie  Liböratam  entleiben 
wollen,  hinweg. 

Siebender  Aufftritt. 

Aurora  will  durch  allerhand  Geschencke  Juliannens 
Gegenliebe  erlangen,  wird  aber  nur  von  Selbter  ver- 
lachet. 

Achter  Aufftritt. 

Ein  Gefängnüs. 

Die  im  Gefängnüs  sitzende  Prinzeßin  Liberata  bittet 
den  Allmächtigen  Gott  umb  gnädigen  Bey stand  in  dieser 
ihrer  Verfolgung,  insonderheit  aber,  dass  er  doch  ein 
Mittel  schicken  wolle,  wodurch  ihr  Herr  Vater  der  König 
von  solcher  ungebührlichen  Liebe  möchte  abgehalten 
werden,  und  entschläfft  vor  lauter  Mattigkeit. 
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Neundter  Auftritt. 

Die  schlaiFende  Prinzeßin  Liberata  wird  von  einem 
singenden  Engel  getröstet. 

Zehender  AuiFtritt. 

Ferdinandus  ersuchet  nochmahls  Liberatam  umb  ihre 
Gegenliebe,  Sie  aber  schlaget  Ihm  nicht  allein  selbte 
gäntzlich  ab,  sondern  Er  wird  auch  durch  ihre  Hertz- 
brechende E-eden  zum  Christlichen  Glauben  bekehret. 

EiliFter  Aufftritt. 

Arimantes  will  Liberatam  durch  der  Canidiä  Balsam 
mit  gewaltsamer  Erwiderung  ihrer  Lincken  Hand  zur 
Gegen-Liebe  bewegen,  Sie  aber  reißt  Ihm  seine  Sebel  von 
der  Seiten  und  jaget  ihn  damit  in  die  Flucht. 

ZwölfFter  Aufftritt. 

Dem  vor  lauter  Geilheit  und  Rache  brennenden  und 
ins  Gefängnüs  einbrechendem  Könige  kommt  nicht  anders 
vor,  alß  wann  sich  der  Prinzeßin  Antlitz  in  einen  Mohren 
verwandelt  hätte,  wessentwegen  Er  Selbte  alß  eine  Zau- 
berin hinzurichten  schlüßig  wird.  fll 

Die  Himmlische  Liebe  erhebet  in  einem  Trost- 
reichen Gesänge  die  unbesiegte  Keuschheit  der  Himmlisch- 
gesinnten Printzeßin  Liberatae. 

Der  Vierdten  Abhandlung 

Erster  Auiftritt. 

Der  Königliche  Lust-Garten. 

Ferdinandus  dancket  dem  Allmächtigen  Gott  vor  die 
Bekehrung  zum  Christlichen  Glauben  und  rühmet  der 
Prinzeßin  Liberatae  unüberwindliche  Keuschheit. 

Zweyter  Auiftritt. 

Juliana  erscheinet  Ferdinande  in  ihrem  Rechten 
Frauenzimmer-Habit,  wie  Er  Sie  zu  Rom  gesehen,  hof- 
fende, es  werde  hierdurch  die  alte  Liebe  in  Ihm  gegen 
Ihr  entzündet  werden,  aber  vergeblich;  Weßwegen  Sie 
auß  lauter  Eyfersucht  Ihme  den  Todt  dreuet. 

Dritter  Aufftritt. 

Juliana  erzehlet  dem  Könige  Ihre  Römische  Liebes- 
Begebenheit  mit  Ferdinande,  und  daß  Er  durch  die  Prin- 
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zeßin  Liberatam  ein  Christ  worden  sey,  welches  der 
König  in  höchsten  Ungnaden  empfindet  und  zugleich  dem 
Rodrigo,  beyde  lebendig  zu  verbrennen,  höchst  grimmig 
befiehlet. 

Yierdter  Aufftritt.      . 

Palamedes  als  ein  heimlicher  Christ  verflucht  diesen 
Mord-Befehl  des  Königs,  beklagt  die  Verfolgung  der 
armen  Christen,  und  wil  nicht  diesem  Tyrannischen 
Schau-Spiele  bey wohnen,  sondern  entschleust  sich  die 
Flucht  zu  nehmen,  und  sich  nacher  Rom  unter  die  Christen 
zu  begeben. 

Fünffter  Aufftritt. 

Aurora,  nachdem  Sie  vernommen,  dass  Juliana  kein 
Page,  sondern  ein  Rechtes  Frauenzimmer  sey,  lachet  sich 
selber  auß,  zugleich  die  Unglückseligkeit  der  Menschlichen 
Seele,  als  welche  durch  nichts  eher,  als  durch  die  Liebe 
verblendet  werde,  beklagend. 

Sechster  Aufftritt. 

Der  verzweifelnde  Arimantes  dreuet  der  Canidiae 
wegen  ihrer  vermeinten  Betrügerey  den  Todt. 

Siebender  Aufftritt. 

Canidia,  ein  kostbares  Geschenck  von  Arimantes  er- 
wartend, wird  von  demselbten  mit  einem  Dolch  erstochen. 

Achter  Aufftritt. 

Worauff  er  sich  auch  in  voller  Raserey  mit  demselben 
entleibet. 

Neundter  Aufftritt. 

Der  Königl.  Saal. 

Der  König  stehet  noch  im  Zweifel,  ob  Er  Liberatam 
und  Ferdinandum,  Jene  zwar  als  seine  leibliche  Tochter, 
Diesen  aber  als  seinen  nächsten  Bluts-Freund,  wegen  des 
Christlichen  Glaubens  solle  hinrichten  lassen.  Ramiro 
aber  verhetzet  Ihn  dermassen,  so,  dass  Liberata  zur  An- 
nagelung  an  ein  Creutze,  Ferdinandus  aber  zur  Hinrich- 
tung durch  einen  Gifft-Tranck  verdammet  wird. 

Zehender  Aufftritt. 

Liberata  wird  in  Gegenwarth  des  Königes   und   des 
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Hofes  nach  vergebliclier  NötMgung  zu  des  Jupiters  Opfe- 
rung, dessen  Götzenbild  aufF  Ihr  andächtiges  G-ebeth, 
durch  einen  Donnerschlag  zerschmettert  wird,  unter  An- 
stimmung  eines  beweglichen  Sterbe-Liedgens  zu  dem  Tode 
geführet. 

Die  Streitende  Kirche  betrauret  in  einem  la- 
mentirlichen  Gesänge  den  unschuldigen  Todt  der  vor  den 
Nahmen  Jesu  sterbenden  Prinzeßin  Liberatae. 

Der  Fünfften  Abhandlung 

Erster  Aufftritt. 

Ferdinandi  Gemach. 

In  dem  Ferdinandus  den  unschuldigen  Todt  der  Prin- 
zeßin Liberatae  höchlich  beklaget. 

Zweyter  Aufftritt. 

Wird  Ihm  wegen  des  angenommenen  Christlichen 
Glaubens  auff  Befehl  des  Königes  ein  Gifft-Tranck  über- 
liefert, welchen  er  auch  unerschrocken  zu  sich  nimmt, 
und  stirbet. 

Dritter  Aufftritt. 

Ein  singender  Engel  schmücket  mit  einem  Lorbeer- 
Krantze  und  Palmen-Zweige  die  Leiche  Ferdinandi. 

Vierdter  Aufftritt. 

Der  Königliche  Lust-Garten. 

Julianen  reuet  vortreflich  ihre  Verrätherey,  wodurch 
Ferdinandus  getödtet  worden,  so  dass  Sie  sich  auß  Ver- 
zweifelung  in  dem  Flusse  Tajus  ersauffen  will. 

Fünffter  Aufftritt. 

Pollio  Asinius  ein  kurtzweiliger  Hoff-Bedienter  vale- 
diciret  dem  Lisabonischen  Hoffe  und  gehet  wiederumb 
in  sein  Vaterland  nach  Rom.  ^1 

Sechster  Aufftritt.  W 

Der  schwermüthige  Alphonsus  will  im  Grünen  Ruhe 
suchen,  und  sincket  vor  lauter  Melancholey  in  einen 
Schlaff. 

Siebender  Aufftritt. 

Dem  schlaffenden  Alphonso  verkündigen  die  Geister 
der  von  Ihm  wegen  des  Christlichen  Glaubens  hingerich- 
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teten  Prinzeßin  Philippinae ,  Ferdinandi,  Riberae,  und 
Hyacinthi,  als  seiner  fürnehmster  Bluts-Freunde,  Feld- 
Herms  und  Obristen  Priesters  die  unaußbleibliche  Rache 
Gottes,  wie  auch  Palamedis  Entweichung. 

Achter  und  Neundter  Aufftritt. 

Dem  hierüber  höchst  erschrockenen  Könige  erscheinet 
der  Geist  Liberatae  in  den  Wolcken  unter  einer  hold- 
seeligsten  Music,  welche  Ihre  erlangte  Ewige  Glückseelig- 
keit  höchlich  preiset  und  Ihn  zu  Verlassung  des  Heyden- 
thums  beweglich  vermahnet. 

Zehender  und  letzter  Aufftritt. 

Worauff  der  König  nicht  allein  der  Prinzeßin  Libe- 
ratae ein  höchst-kostbares  Monumentum  auffzurichten, 
sondern  auch  seinem  Hoff  und  gantzen  Königreiche  den 
Christlichen  Glauben  anzunehmen  höchst- eyfrig  befiehlet. 

Die  Triumphirende  Kirche  erfreuet  sich  in  einem 
Sieges-Liede  über  der  erlangten  Märterer-Crone  der  un- 
überwindlichen Prinzeßin  Liberatae,  wie  auch  über  der 
Bekehrung  Ihres  Herrn  Vaters  und  des  gantzen  König- 
reichs Portugall  zum  Christlichen  Glauben,  zugleich 
unserm  Allergnädigsten  Kays  er  Leopoldo  die 
Glorieuse  Bekehrung  aller  Heyden  zum  Christenthum 
durch  seinen  Sieg-prangen  Scepter  Hertzinnigst 
verwünschend. 


Dieses  Märtyrerdrama,  das  mit  der  Sophia  verglichen 
werden  muß  und  ebenso  wie  dieses  Werk  auf  Gryphs 
Katharina  in  den  Nachstellungen  des  Königs,  in  dem  Be- 
harren beim  christlichen  Bekenntnis,  im  Martertod  und 
schließlich  in  der  Reue  des  Machthabers  deutet,  hat  doch 
freilich  trotz  unleugbaren  Zusammenhängen  auch  mit  dem 
Jesuitendrama  *)  seine  eigene  Note  und  ist  weit  mehr  als 


1)  Über  Zusammenhänge  des  deutschen  Kunstdramas,  insbesondere 
Hallmanns,  mit  dem  Jesuitendrama  denke  ich  in  anderm  Zusammen- 
hange zu  handeln. 

Palaestra  LXXVIII.  23 
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eine  bloße  Wiederholung  des  in  der  Sophia  Grebotenen. 
Jene  widerlieh  rohe  Liebe  des  Vaters  zur  Tochter  kann 
an  Lohensteinsche  überhitzte  Sinnlichkeit  gemahnen,  die 
in  verhenkerte  Grewalttätigkeit  umschlägt,  aber  gleich- 
zeitig auch  dartun,  wie  Hallmann  jenes  in  „Antiochus  und 
Stratonica"  doch  nur  leicht  berührte  Motiv  verbrecherischer 
Liebe  gar  nicht  tragisch  auszumünzen  vermochte,  sondern 
roh  und  halbschürig  dazu  benutzte,  den  Apparat  des 
Märtyrerdramas  einmal  auf  ungewohnte  Weise  in  Bewe- 
gung zu  setzen. 

Er  spart  nicht  mit  den  alten  Beratungsscenen,  wie 
sie  die  meisten  seiner  Stücke  geben,  läßt  auch  die  Li- 
berata  wie  die  Sophia  monologisch  ihre  Gottergebenheit 
bekennen  und  den  Nachstellungen  des  Herrschers  wider- 
stehen. Wie  Sophia  wird  auch  Liberata  von  einem  Engel 
getröstet.  Aber  diese  Ähnlichkeit  hindert  nicht,  daß 
die  Liberata  auch  noch  von  andern  Stücken  Hallmanns 
zehrt.  Da  wird  abgesehen  von  der  Übereinstimmung  der 
Namen  Infortunio,  den  auch  die  Urania  hat,  die  Zauberin 
Canidia  bemüht  wie  Pandora  in  der  Urania.  Mohren  ent- 
führen die  Liberata,  wie  dem  kranken  Antiochus  ein 
Mohrenballett  vorgespielt  wird,  und  wenn  Liberata  schließ- 
lich dadurch  errettet  wird,  daß  sie  ihrem  Vater  als  Mohr 
erscheint,  so  mag  man  an  Lohensteins  Cleopatra  denken, 
da  ihr  Günstling  Antyllus  sich  das  Leben  durch  diese 
Verkleidung  bewahrt,  aber  auch  an  Hallmanns  Heraclius, 
wo  Honoria  einen  Mohren  findet,  in  dem  sie  ihren  Ge- 
liebten Siroe  erkennt.  Juliana  ergreift  den  Dolch  in  der 
Absicht,  ihre  Nebenbuhlerin  zu  töten,  wie  Catharina  ihn 
schon  gegen  Anna  Bolena  erhebt.  Der  Herrscher  vermag 
in  der  Liberata  ebensowenig  wie  im  Theodoricus  oder  in 
der  Sophia  und  auch  schon  in  der  Felicitas  das  Todes- 
urteil auf  Grund  eignen  Entschlusses  zu  fällen,  er  wird 
auch  hier  durch  seinen  Günstling  aufgehetzt.  Aber  der 
Weg  zu  Gryphs  Felicitas  geht  keineswegs  stets  über  die 
Sophia,  die  ganz  von  Gryphs  Übersetzung  abhängt.    Wenn 
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die  Inhaltsangabe  der  Felicitas  IV,  10  vorschreibt:  „Der 
Kayser  wird  heiftig  von  dem  priester  und  ApoUonio  an- 
gefrischet,  die  marter  fort  zu  stellen,  welcher  Public 
volle  Gewalt  übergiebet,  mit  der  Gefangenen  zu  ver- 
fahren. Dieser  lasset  Felicitatem  vor  das  Bild  Martis 
stellen,  welches  auff  ihr  Gebet  der  Donner  in  Stücken 
zermalmet,  worauff  Felicitas  mit  ihren  Kindern  an  Pfäle 
gebunden  und  häfftig  gegeisselt",  so  darf  man  dabei  nicht 
unmittelbar  an  jene  Scene  der  Sophia  erinnern,  da  ein 
Donnerschlag  den  Baum  zerschmettert,  an  den  sie  ge- 
bunden ist.  Denn  das  ist  eine  freie  Umbildung  nach  dem 
Stile  des  Jesuitendramas,  wie  Stachel  treffend  hervor- 
hebt, aber  man  darf  aut  die  direkte  Übernahme  des 
Ganzen  in  der  Liberata  IV,  10  hinweisen :  „Liberata 
wird  .  .  .  nach  vergeblicher  Xöthigung  zu  des  Jupiters 
Opferung,  dessen  Götzenbild  auff  Ihr  andächtiges  Gebeth, 
durch  einen  Donnerschlag  zerschmettert  wird,  unter  An- 
stimmung  eines  beweglichen  Sterbe-Liedgens  zu  dem  Tode 
geführet."  Dann  aber  erscheinen  dem  Wüterich  die  Geister 
der  Erschlagenen  und  weissagen  ihm  Gottes  Rache,  wie 
im  Papinian,  in  der  Catharina,  in  Hallmanns  eigener  Ma- 
riamne  oder  in  Lohensteins  Cleopatra,  und  wie  Heinrich 
schließlich  die  getötete  Catharina  als  Geist  erscheint,  so 
auch  dem  König  Alphonsus  die  Liberata.  Der  bereut 
seine  Tat  und  läßt  ihr  ein  kostbares  Grab  herrichten, 
wie  Heinrich  befiehlt,  Catharina  aufs  herrlichste  zu  be- 
erdigen. 

So  werden  unzählige  Fäden  von  Gryphius  teils  un- 
mittelbar teils  auch  mittelbar  durch  Hallmanns  schon 
gedruckte  Dramen  zu  diesem  Stücke  gesponnen,  und  rein 
äußerlich  zeigt  sich  die  Abhängigkeit  in  der  mitunter 
geradezu  wörtlichen  Entlehnung  der  Inhaltsangabe  des 
Reyens.  Nach  dem  HI.  Akt  der  Felicitas,  also  eines 
Jesuitendramas,  heißt  es:  „Die  streitende  Kirche  rühmet 
die  Beständigkeit  der  heiligen  Blutzeugen",  nach  dem 
IV.  Akt:    „Die  christliche   Kirche  betrauert   die  Marter 
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der  heiligen  und  wird  von  dem  reyen  der  himmlischen 
getröstet".  Die  Liberatahat  nach  dem  IV.  Akt  als  Reyen: 
„Die  Streitende  Kirche  betrauret  in  einem  lamentirlichen 
Gesänge  den  unschuldigen  Todt  der  vor  den  Nahmen  Jesu 
sterbenden  Prinzeßin  Liberatae". 

Antiochus  und  Stratonica  III:  „Die  Gerechtigkeit  er- 
weiset im  Reyen  die  Furien,  daß  Rachgier,  Ehrsucht, 
Betrug  und  Verrätherey  sich  selber  verraten".  Liberata  II : 
„Die  Gerechtigkeit  erweiset  in  einem  nachdencklichen  Ge- 
sänge, daß  kein  Laster  verborgen  und  ungestrafft  bleiben 
könne". 

Zu  alledem  kommt  nun  als  vollkommen  Neues  hinzu 
die  Liebeswerbung  mehrerer  Prinzen  um  die  Hand  der 
Liberata.  Sie  tritt  freilich  in  den  Hintergrund,  aber  in 
der  Art,  wie  sie  in  den  Gang  der  Handlung  eingefügt 
ist,  wie  schließlich  die  Liebhaber  auch  zu  Märtyrern 
werden,  tut  sich  die  organische  Entstehungsweise  des 
Ganzen  kund,  die  den  Scenaren  der  Sophia  und  der  Ca- 
tharina  abgeht.  Hier  ließen  sich  keine  wirklichen  Liebes» 
scenen  mehr  einfügen.  In  der  Liberata  aber  mischt 
Hallmann  noch  so  Manches  ein,  was  er  dem  Bandenstück 
abgesehen  hatte.  Da  spielt  eine  verlassene  Schöne,  die 
sich  als  Mann  verkleidet,  ihre  Rolle.  Sie  muß  bei  der 
andern  dann  Liebe  erregen,  ganz  wie  im  „Tugend-  und 
Liebesstreit"  oder  in  „Vireno  und  Olympia".  Wenn  aber 
Juliana  den  Geliebten  noch  schrecken  will,  indem  sie  als 
Geist  erscheint,  so  ist  dieses  Motiv,  daß  ein  Lebender 
als  Geist  erscheint,  —  eine  Hallmannsche  Erfindung  — 
aus  Adonis  und  Rosibella  schon  bekannt.  Hier  tauchen 
Verkleidungsmotive  auf,  wie  Hallmann  sie  in  früheren 
Jahren  nie  einzufügen  gewagt  hätte.  Was  die  Nachdich- 
tungen der  Adelheide  und  des  Heraklius  genau  nach  der 
Vorlage  nur  in  einigen  Zügen  bieten,  das  erweitert  Hall- 
mann in  seinen  späteren  Dichtungen  und  gibt  somit  eine 
einzigartige  Verquickung  von  Kunstdrama  und  Banden- 
stück, wie  sie  nirgends  sonst  sich  bietet.  Äußerlich  be- 
rührt sich  unser  Drama  aber  auch  mit  den  Scenaren  der 
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Sophia  und  Catharina  in  den  Scenen,  die  den  Hofdamen 
gewidmet  sind  oder  den  Dienern.  Die  Liberata  schiebt 
nur  im  fünften  Akt  eine  Dienerscene  ein.  Aber  während  sich 
in  der  Sophia  und  Catharina  diese  Scenen  noch  als  we- 
sentliche Zusätze  gegenüber  dem  Druck  herausheben, 
spielen  sie  hier  doch  eine  geringere  Rolle.  In  so  festem 
Zusammenhang  wie  Hallmanns  Liberata  steht  keines  der 
übrigen  Stücke  mit  seinen  gedruckten  Dramen.  Fast 
möchte  man  die  Tatsache,  daß  sie  chronologisch  im  ersten 
der  hinterlassenen  Scenare  steht,  schon  als  äußeres  Merk- 
mal bezeichnen. 

Im  Oktober  des  nächsten  Jahres,  1700,  läßt  er  drei 
Stücke  aufführen  und  setzt  dem  Ganzen  eine  lateinische 
Widmung  an  Kaiser  Leopold  vor  mit  der  Unterschrift: 
„Devotissimus  subditus  Vratislaviensis  Johannes  Christi- 
anus Hallmann,  Advocatus  et  Autor". 

Von  diesen  drei  Dramen  gehören  nur  zwei  noch  in 
den  Bereich  des  deutschen  Dramas,  das  dritte  möchte 
man  eher  als  eine  Übertragung  ansehen.  Jedenfalls  kann 
man  es  nicht  irgenwie  an  das  Kunstdrama  anknüpfen. 
Es  seien  zunächst  die  zwei  Schauspielscenare  des  Jahres 
1700  wiedergegeben. 

II. 

Die  Triumffirende  Gerechtigkeit  oder  der  Vergnügte 
Alexander  Magnus. 

Innhalt  der  Geschichte. 

Dem  Sieg-prangenden  Könige  Alexander  dem  Grossen 
wird  bey  Eroberung  der  Stadt  Damasko  in  Syrien  nach 
dem  Leben  getrachtet.  Solche  Verrätherey  aber  kommt 
wunderlich  an  den  Tag,  worüber  die  Verbrecher  durch 
gerechtes  Urtheil  zum  Tode  verdammet,  und  Alexander 
also  auß  dieser  grossen  Gefahr  glückseelig  errettet  wird. 

Videatur  Curtius. 

Erfindung  des  Schauspils. 

Der  Ersten  Abhandlung 
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Erster  Auftritt. 

Gezelte. 

Alexander  der  Grosse  befihlet  seinen  fürnetmsten 
Kriegs-Obristen  die  von  ihm  belagerte  Stadt  Damasco 
mit  Sturm  zu  erobern. 

Anderer  und  Dritter  Auftritt. 

Zwey  Abgesandte  von  dem  Persianischen  Stadtbalter 
Artabano  überliefern  dem  Könige  die  Schlüssel  der  Stad  ^), 
nebst  der  schönen  Antigone ,  einer  gefangenen  Prinzeßin 
aus  Grichenland,  in  welche  sich  Alexander  heimlich  ver- 
liebet, und  Selbte  dem  Haephestion  wohl  zu  verwahren 
befiehlet,  welches  aber  der  gleichfalls  in  Sie  verliebte 
Philotas  verhindert  und  Sie,  wiewol  nicht  ohne  einigen 
Unwillen  des  Königs,  in  seine  Verwahrung  bringet. 

Vierdter  Auftritt. 

Die  Königin  Roxane  wünschet  Alexandro  wegen  der 
eroberten  Stadt  Damaßko  Glück,  woraufF  Selbter  den 
Einzug  in  die  Stadt  zu  halten,  Befehl  ertheilet. 

Fünffter  AufFtritt. 

ß-oxane  befiehlet  der  Seienisse  wol  in  acht  zu  nehmen, 
was  etwan  mit  der  Antigone  vorgehen  möchte,  umb  Ihr 
solches  schleunig  zu  hinterbringen. 

Sechster  AufFtritt. 

Roxane  wird  wegen  der  Antigonen  Schönheit  zur 
Eifersucht  beweget,  sinnet  dannenhero  auff  Mittel  selbte 
hinweg  zu  schaffen. 

Siebendter  AufFtritt. 

Der  hochgesinnte  Philotas  ist  höchst  -  erfreuet ,  dass 
Er  die  Prinzeßin  Antigone,  alß  eine  Befreundtin  des 
Königes,  in  seine  Verwahrung  bekommen,  hoffende  künfftig 
durch  ihre  Verehligung  zur  Krone  zu  gelangen. 

Achter,  Neundter,  und  Zehender  Aufftritt. 
Der  kurtz-weilige  Hoff-Diener  Mopsus   wil   sich  mit 
der  Königlichen  Hoff-Dame  der  Seienisse  in  einen  Liebes- 


1)  Das  t  im  Druck  abgesprungen. 
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Diskurs  einlassen ,  wird  aber,  weil  Sie  in  Nicomachum 
verliebet  ist,  hönisch  abgewiesen. 

Musicalisches  Schluß-Lied. 

Ein  Grichischer  Philosophus  gratuliret  Alexandro  in 
einem  Sinnreichen  Triumphs -Liede  wegen  seiner  erhalten 
vielfachen  Victorien. 

Der  Andern  Abhandlung 

Erster  AufFtritt. 

Saal.  Drey  Fürnehme  Macedonische  Cavaliri,  be- 
nenntlichen  Dymnus,  Xicanor  und  Amyntas,  verschweren 
sich  auß  liederlichen  Ursachen  wider  ihren  rechtmäßigen 
Herrn  und  König  Alexander  und  haben  vielerley  An- 
schläge Ihn  hinzurichten,  sehen  aber  kein  bequemer  Mittel, 
alß  Seihten  im  Schlaffe  auß  dem  Wege  zu  räumen. 

Anderer  und  Dritter  Aufftritt. 

Dymnus  vertrauet  seinem  Hertzens  -  Freunde  dem 
Nicomacho  diesen  Anschlag,  und  wil  Ihn  theils  mit  köst- 
lichsten Worten,  theils  mit  Bedrohungen  in  solch  Bündnüs 
einflechten ,  welches  dieser  aber  gar  nicht  eingehen  wil, 
doch  endlich  auff  jenes  höchst-flehentüches  Bitten  reinen 
Mund  zu  halten  verspricht. 

Vierdter  Auftritt. 

Der  schwehrmütige  Nicomachus  verfluchet  solche 
Verrätherey ,   und  wil   selbte  keinesweges  verschweigen. 

Fünffter  Auftritt. 

Entdecket  dannenhero  dem  zu  des  König  Zimmer 
gehenden  Philotae  dieses  grausame  Beginnen,  zugleich 
daß  Er  solches  dem  Könige  wegen  der  obhandenen  Ge- 
fahr schleunigst  eröfnen  wolle,  inständigst  bittende. 

Sechster  Aufftritt. 

Der  unbedachtsame  Philotas  schlägt  solche  Warnung 
in  den  Wind,  und  bemühet  sich  hingegen  die  Prinzeßin 
Antigene  zu  seiner  Gegen-Liebe  zu  bewegen,  redet  auß 
Eifersucht  viel  wider  des  Königes  Person,  und  bittet 
Selbte  auff  die  Nacht  bey  Ihm  zu  speisen,  welches  Sie 
auch,  um  nur  seiner  loß  zu  werden,  verspricht. 
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Sibender  Aufftritt. 

Die  in  den  Hephaestion  verliebte  Antigene  ist  zornig 
aufF  das  neidische  Griück,  dass  Sie  nicht  Seiner,  sondern 
daß  Philotae  Verwahrung  anvertrauet  worden. 

Achter  und  Neundter  Auftritt. 

Hephaestion  fraget  Antigenen  umb  die  Ursach  ihres 
Zornes,  welche  berichtet,  daß  Philotas  wegen  Ihrer  gegen 
dem  Könige  Eifersichtig  sey,  worüber  sich  Hephaestion 
nicht  wenig  verwundert. 

Zehender  Auftritt. 

Nicomachus  berichtet  dem  Hephaestion  die  Ver- 
schwerung  wider  den  König,  und  daß  Er  selbte  dem 
Philotae,  umb  solches  schleunig  dem  Könige  zu  hinter- 
bringen entdecket  habe,  über  welche  Verschweigung  deß 
Philotae,  weil  dem  Könige  nichts  davon  wissend,  sich 
Hephaestion  noch  mehr  verwundert  und  seinen  bevor- 
stehenden Fall  beklaget. 

Eilffter,  ZwölfFter,  und  Dreyzehender  Aufftritt. 

Seienisse  suchet  Nicomachum  zu  ihrer  Gegenliebe  zu 
bewegen,  welches  aber  der  Eifersüchtige  Mopsus,  wie- 
wohl vergeblich  verhindern  wil,  sinnet  dannenhero  auff 
Gelegenheit,  sich  an  Nicomacho  zu  rächen. 

Musicalisches  Schluß-Lied. 

Die  Gerechtigkeit  erweiset  in  einem  nachdencklichen 
Gesänge ,  daß  im  Laster  der  beleidigten  Majestät  auch 
die   blosse  Verschweigung   desselbten   den  Tod    verdiene. 

Der  Dritten  Abhandlung 

Erster  und  Anderer  Aufftritt. 

Garten. 

Den  im  Königlichen  Lust -Garten  unter  einer  lieb- 
lichen Music  in  einer  Grotte  eingeschlaffenen  Alexander 
wollen  die  drey  verschworne  ermorden,  indeme  Sie  sich 
aber  wegen  des  Ersten  Angriffes  nicht  vergleichen  können, 
werden  Sie  insgesambt  durch  den  unverhofft  erschei- 
nenden Geist  des  Königes  Philippi,  als  Alexandri  Herren 
Vaters,  verjaget. 
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Dritter  Aufftritt. 

Der  Greist  Philippi  beklaget  die  Unglückseligkeit 
Gekrönter  Personen,  eröflPnet  zugleich  dem  schlaflPenden 
Alexander  die  ob  Ihm  schwebende  große  Gefahr,  und 
verschwindet  mit  Blitz  und  Krachen. 

Vierdter  und  Fünffter  Aufftritt, 

Dem  erschrockenen  Alexander  entdecken  Hephaestion 
und  Nicomachus  die  angesponnene  Verrätherey,  auch  bey- 
nebenst  das  verdächtige  Stillschweigen  Philotae,  worauff 
Alexander  Nicomacho  nebst  einer  Menge  Soldaten  die 
drey  Missethäter  nemlich  den  Dymnum,  Nicanor  und 
Amyntam  gefänglich  einzuziehen  befiehlet. 

Sechster  und  Siebender  Aufftritt. 

Alexander  heisset  gleichfalls  Antigenen  schleunig 
holen,  welche  die  unbedachtsamen  Reden  deß  Philotae 
wider  des  Königes  Person,  auch  dass  sie  auff  die  Nacht 
bey  Ihm  speisen  solle,  erzehlet,  worauff  Alexander  Ihr, 
sich  ferner  gegen  Ihm  verliebt  zu  stellen  und  Ihn  also 
zu  fangen,  mitgiebt, 

Achter  Aufftritt. 

Alexander  entdecket  der  Antigone  seine  gegen  Ihr 
tragende  gnädige  Zuneigung,  welche  sich  aber  auß  listiger 
Demuth  derselben  unwürdig  schätzet,  wodurch  Alexander 
nur  mehr  entzündet  wird. 

Neundter  Aufftritt. 

Seienisse,  welche  diesen  Liebes- Discursen  heimlich 
zugehöret,  eylet  solches  ihrer  Königin  Roxane,  Dehro 
ertheilten  Befehle  nach,  zu  hinterbringen, 

Zehnder,  Eilffter  und  Zwölffter  Aufftritt. 

Die  hierüber  eifernde  Königin  befiehlet  Zweyen  von 
ihren  getreuesten  Mohren,  daß  Sie  Antigenen  heimlich 
entführen  und  in  einem  Thale  am  Berge  Libanon  ver- 
brennen, auch  einiges  Wahrzeichen  daß  solches  gewiss  ge- 
schehen sey,  Ihr  überliefern  sollen,  welches  Beyde  ohn- 
fehlbar  zu  vollziehen  versprechen. 


—    362     — 

Dreyzehender  Aufftritt. 

Der  wegen  der  Selenisse  eyfersüclitige  Mopsus  dreuet 
Nicomacho  mit  einem    sehr   langen  Bratspisse    den  Todt. 

Vierzelinder  Auiftritt. 

Zimmer. 

Dymnus  wird  von  seinem  bösen  Grewissen  dermassen 
beängstiget,  dass  Er  fast  verzweifeln  wil,  und  ob  Ihn 
gleich  die  andere  Mitverschworene  zur  HertzhafFtigkeit 
auifmuntern  wollen,  so  ist  doch  alles  umbsonst  und  ver- 
gebens. 

Fünfzehender  Auiftritt. 

Nicomachus  bricht  nebst  den  Soldaten  zu  den  Ver- 
schwornen  ein ,  worüber  sich  der  verzweifelnde  Dymnus 
selber  ersticht,  Nicanor  und  Amyntas  aber  nach  trotziger 
Gegenwehr  übermannet  und  in  Fessel  geschlossen  werden. 

Musicalisches  Schluß-Lied. 

Die  Verzweifelung  stellt  in  einem  höchst  =  kläglichen 
Gesänge  die  unaußprechliche  Marter  einer  Lasterhafften 
Seele  dar. 

Der  Vierdten  Abhandlung 

Erster  Auftritt. 

Der  im  höchsten  Grad  verliebte  Philotas  last  Ihm 
bey  der  Prinzeßin  Antigone  gar  wol  seyn,  redet  von 
Liebe  und  Wein  verblendet,  sehr  verächtlich  vom  Könige, 
und  entschläfft  auff  dem  Stuhl,  Antigone  gehet  inzwischen 
davon  und  lachet  diejenigen  auß  welche  zu  sehr  dem 
Frauenzimmer  trauen. 

Anderer  und  Dritter  Auftritt. 

Nach  Endigung  eines  musicirten  sinnreichen  Liedgens 
von  der  Zungen  Gewalt,  alß  auff  welcher  Tod  und  Leben 
beruhet,  erscheinet  der  Geist  Dymni,  welcher  seinen  eigenen 
wie  auch  deß  Philotae  bevorstehenden  Unglücks  -  Fall 
mit  höchst-lamentirlichen  "Worten  beseufftzet. 

Vierdter  Auftritt. 

Nicomachus  nimmt  nebst  seinen  Gefährten  den 
schlummernden  Philotas  gefangen. 
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Fünffter  und  Sechster  Aufftritt. 

Mopsus  verfolget  zwar  Nicomachum  mit  dem  Brat- 
spisse,  wird  aber  von  der  Ihn  anfallenden  Seienisse  seines 
Gewehres  beraubt. 

Siebender  Aufftritt. 

Die  Königin  Roxane  ist  begierig  zu  vernehmen  wie 
der  Antigenen  Hinrichtung  abgelaufen  sey. 

Achter  Auftritt. 

Alexander  wird  wegen  der  Antigenen  Schönheit  von 
der  Liebe  und  Ehre  sehr  bestritten,  diese  aber  behält  den 
Sieg. 

Neundter  und  Zehnder  Auftritt. 

Antigene  wird  von  den  zwey  Mohren  im  Walde  an 
einen  Baum  gebunden,  und  indem  Sie  unter  einem  von 
der  Antigene  angestimmten  Sterbe-Liedgen  den  Heltz  = 
Stoß  anzünden,  erscheinen  unverhoift  Siben  Jäger,  auß 
denen  der  Fürnehmste  alsebald  Antigenen  von  den  Flam- 
men befreyet,  die  andern  aber  die  zwey  Mohren,  welche 
Sie  vor  Strassen-Räuber  halten,  niedermachen  wollen; 
Nachdem  aber  diese  Beyde  den  Befehl  ihrer  Königin 
Roxane  auß  Furcht  des  Todes  erzählen,  schencket  ihnen 
gedachter  Jäger  das  Leben,  mit  Befehl,  Sie  sollen  was 
sich  dißfalls  zugetragen,  niemanden  entdecken,  sondern 
sich  zu  rechtfertigen  etwas  Asche  und  ein  Theil  von 
dehnen  mit  Fleiss  halbverbrennten  und  mit  Perlen  durch- 
flochtenen  Haar -Locken   der  Antigene   mit   sich  nehmen. 

EilfFter  und  Zwölffter  Auftritt. 

Hephaestion  giebt  sich  der  Antigene  zu  erkennen 
mit  Bericht,  dass  Er  vom  Könige  auff  die  Jagdt  geschickt 
sey,  das  grausame  Schwein,  so  sich  umb  diese  Gegend 
auffhalte,  und  dem  gantzen  Lande  grossen  Schaden  zu- 
füge, zu  fällen,  und  nachdem  ihm  gleichfalls  Antigene 
Ihr  Unglück  erzehlet  und  sich  Ihme  gantz  zu  eigen  an- 
bittet, verspricht  Ihr  Hephaestion  hinwiederumb  durch 
holdseligste  Liebes-Bezeigungen  seine  beständige  Gegen- 
Liebe,  mit  VersicheruDg ,  daß  er  Sie  bey  der  erzörnten 
Königin  Roxane  außsöhnen  wolle. 
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Musicalisches  Schluß-Lied. 

Eine  Syrische  Schäfferin  zeucht  in  einem  liebreichen' 
Gesänge  das  Feld  =  Leben  dem  Hofe  für. 

Der  JFüniften  Abhandlung 

Erster  Aufftritt. 

Saal. 

Alexander  verurtheilet  in  Gegenwart  des  Hephaestions 
und  Nicomachi  den  durch  die  Leiche  Dymni  wie  auch 
durch  ihr  eigenes  Zugeständnis  überwiesenen  Nicanor 
und  Amyntam  nach  den  Macedonischen  Gesetzen  zu  der 
Steinigung ,  wessentwegen  Sie  auch  hinweg  nach  dem 
Richt-Platze  geführet  worden. 

Anderer  Auftritt. 

Bey  so  bewandten  Sachen  gedencket  Hephaestion 
auch  des  Philotae,  welchen  Alexander  nebst  der  Prinzeßin 
Antigene  schleunig  herzuholen  befiehlet. 

Dritter  und  Vierdter  Aufftritt. 

Der  vom  Könige  wegen  der  verschwiegenen  Ver- 
rätherey,  wie  auch  wegen  begangener  anderer  grossenjBI 
Fehler  zur  Rede  gesetzte  Philotas  wil  sich  zwar  weit- 
läufftig  vertheidigen ;  Weil  aber  solchen  Verdacht  nicht 
allein  seines  Vaters  des  Parmenionis  weit  außsehende 
Briefe,  sondern  auch  Antigonens  und  Nicomachi  nach- 
denckliche  Außsagen  sehr  bestärcken,  wird  Selbter  eben- 
falls zur  Steinigung  verurtheilet. 

Fünffter  und  letzter  Aufftritt. 

Worauff  Alexander,  nachdem  er  den  unsterblichen 
Göttern  vor  die  gnädige  Befreyung  auß  der  so  grossen 
Gefahr  auff  den  Knien  gedencket,  den  Parmenio  und 
Lyncestes  nebst  dem  Königs -Mörder  Besso  gleichfalls 
hinzurichten  befohlen,  auch  von  der  Königin  Roxane  nebst 
allen  Anwesenden  mit  vielen  Glückwünschungen  bedienet 
worden,  die  Prinzeßin  Antigene  vor  ihre  grosse  Treu  dem 
Hephaestioni  vermählet,  Nicomachum  aber  wegen  seiner 
gleichfalls  erwiesenen  merckwürdigen  Fidelität  zu  seinem 
geheimsten  Krieges-Iiathe  erwählet,  und  zugleich  Ihme  die 
Seienisse  auf  Ihr  fußfälliges  BittenzurEh-Gemahlin  verehret. 


II 
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Dann   folgt   noch    eine    musikalische    Huldigung    für 
Kaiser  Leopold. 


Man  erhält  für  die  Betrachtung  dieses  Dramas  so- 
gleich einen  Wegweiser,  wenn  man  die  hier  besonders 
kurze  allgemeine  Inhaltsangabe  mit  dem  ausführlichen 
Scenenbericht  vergleicht.  Curtius  wird  als  Quelle  ange- 
geben, aber  es  ist  bezeichnend  genug,  daß  Hallmann  der 
lateinischen  Vorlage  nur  die  Verschwörungsgeschichte, 
die  er  zur  Verwendung  der  Personenzahl  ein  wenig  ver- 
einfacht und  um  ein  paar  Effekte  bereichert,  entnahm. 
Alles  Übrige  ist  seine  freie  Erfindung.  Hätte  man  nur 
die  kurze  Inhaltsangabe ,  so  würde  man  ohne  weiteres 
auf  ein  Tyrannendrama  schließen,  auf  eine  Verschwörung 
im  Sinne  des  Leo  Armenius,  der  Epicharis.  Das  also 
schwebte  Hallmann  noch  immer  vor,  als  er  an  die  Ar- 
beit ging.  Er  maß  zweifellos  noch  mit  dem  alten  Gat- 
tungsbegriffe, wenn  ihm  auch  unsere  Terminologie  fremd 
war.  Aber  was  er  schließlich  zustande  brachte,  das  war 
nicht  ein  Verschwörungsdrama.  Gegenüber  der  Liberata 
sind  hier  schon  die  Gleichgewichte  ganz  erheblich  ver- 
schoben. Es  weichen  die  alten  Motive  des  Kunstdramas 
zurück  vor  den  neu  andringenden  Elementen. 

Nun  hat  Hallmann  ein  Tyrannendrama,  das  allein 
die  Verschwörung  behandelt  wie  der  Leo  Armenius  und 
die  Epicharis,  auch  vorher  nicht  in  Druck  gegeben.  Es 
lag  ihm  offenbar  nicht,  mit  diesem  Motiv  den  Aufwand 
eines  ganzen  Stückes  zu  bestreiten.  So  wird  auch  in  „An- 
tiochus  undStratonica",  dem  einzigen  von  den  gedruckten 
Dramen,  das  davon  Gebrauch  macht,  die  Verschwörung 
nur  episodisch  behandelt  und  in  den  Hintergrund  gestellt. 
Hier  wird,  abgesehen  von  Scenen  der  Hofdamen,  die  Liebe 
Alexanders  zur  schönen  Antigene,  um  die  sich  andere 
bewerben,  und  die  Eifersucht  der  Roxane  das  treibende 
Element.  Für  die  Verschwörung  darf  man  also  an 
^Antiochus  und  Stratonica"    und   damit  auch   eher   noch 
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an  die  Epicliaris  als  an  den  Leo  Armenius  erinnern,  weil 
die  Verschwörer  unterliegen,  für  die  Eifersucht  der  Kö- 
nigin weniger  an  die  Rivalität  zwischen  Catharina  und 
Anna  Bolena  als  an  Octavia  in  Lohensteins  Agrippina, 
die  durch  Sabina  Poppaea  verdrängt  wird.  Aber  wenn  man 
auch  ebenso  für  Alexanders  verbotene  Liebe  gerade  Lo- 
hensteins Drama  heranzieht,  den  Ibrahim  Sultan  (Ambre), 
den  Ibrahim  Bassa  (Isabella),  so  bleibt  hier  wie  in  der 
Eifersuchtscene  eben  doch  der  große  Abstand  von  Lohen-  ■| 
stein  bestehen,  da  es  sich  nicht  um  die  ekle  Buhlerei 
von  Mann  und  Frau  handelt ,  sondern  um  die  Liebe  des 
Mannes  zur  Jungfrau.  Das  ist  das  Neue.  Die  Jungfrau 
ist  niemals  im  deutschen  Rennaissancedrama  Trägerin  der 
Handlung.  "Wenn  Grryphius,  der  Verkünder  des  Stoizismus, 
keine  jungfräulichen  Grestalten  schuf,  so  ist  doch  Lohen- 
stein, der  gewiß  heiße  Sinnlichkeit  besaß,  so  sehr  von 
seinem  Vorgänger  und  Anreger  beeinflußt,  daß  er  nicht 
die  Mädchengestalt  für  sein  Drama  entdecken  konnte  und 
nur  jene  barbarisch  rohe  Vergewaltigung  der  Ambre  vor-  sl 
zuführen  wußte.  Darin  freilich  kann  man  Lohenstein 
keineswegs  Kleist  an  die  Seite  stellen,  mit  dem  Stachel 
ihn  aus  andern  Erwägungen  heraus  nicht  mit  Unrecht 
vergleichen  will,  und  das  mollia  cum  duris,  das  Stachel 
für  Lohenstein  als  „das  Gremeine  und  das  Überschweng- 
liche" ausdeutet  und  der  Neigung  Kleists  für  Vulga- 
rismus und  Verstiegenheit  zugleich  gegenüberstellt,  zeigt 
eben  doch,  wenn  man  es  wörtlicher,  eindeutiger  inter- 
pretiert, den  großen  Abstand  zwischen  beiden. 

Hier  also  hätte  Hallmann,  gleichviel  ob  er  dem  Banden- 
stück mehr  als  die  bloße  Anregung  verdankt,  zum  Pfad- 
finder werden  können,  wenn  er  nicht  im  engen  Kreis 
seiner  Heimatstadt  mit  diesen  Stücken  gewirkt  hätte. 
Er  hat  solche  Mischung  seltsamerweise  nach  der  Liberata 
und  dem  Alexander  in  diesem  Sinne  nicht  wieder  ge- 
wagt. In  der  Laodice  beschäftigt  ihn  wieder  das  Macht- 
weib, in  der  Paulina  die  leidende  unschuldige  Frau. 

Sonst  bieten  wie  immer  für  die  einzelne  Scene  Gry- 
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phius  und  Hallmann  selbst  Analogien.  Wenn  man  nicht 
wüßte,  daß  er  der  Verfasser  der  Liberata  ist,  so  könnte 
man  es  schon  daran  erkennen,  daß  er  jene  Entführung 
der  Prinzessin  durch  Mohren  hier  wiederholt.  Wie  zu 
Carolus  Stuardus  der  Geist  seiner  Großmutter  Maria 
Stuart  tritt,  so  erscheint  dem  Alexander  der  Geist  seines 
Vaters  Philipp.  Auch  die  Reyen  erinnern  überall  an 
Hallmanns  sonstige  Technik. 

III. 

Die  Tyrannische  Regiersucht  oder  Die  unbarmhertzige 
Laodice,  Königin  in  Armenien. 

Innhalt  der  Geschieht. 

Laodice,  Königin  in  Armenien  zog  nach  ihres  Herrn 
Gemahls  des  Königs  Ariarathis  Tode  das  Regiment  allein 
zu  sich,  führete  aber  selbtes  besonders  wegen  des  zu 
Ihrem  geheimsten  Rathe  erkiesten  und  mit  Ihr  in  ver- 
dächtiger Liebe  lebenden  Macedonischen  Printzens  Cas- 
sandri  so  ärgerlich,  daß  die  Reichs-Stände  bewogen  wur- 
den, Sie  umb  Annehmung  ihres  ältesten  Printzens  Oro- 
fernes  zu  einem  ]\Iit-Regenten  zu  ersuchen.  Worauff 
Laodice  durch  Tyrannische  Regiersucht  getrieben,  Ihre 
mit  dem  Könige  Ariarathes  erzeugete  Sechs  leibliche 
Printzen  mit  Cassandri  Beyhülff  durch  Gifft  hinrichten 
ließ.  Weil  aber  der  jüngste  Printz  listig  bey  dem  Leben 
erhalten  ward,  wurde  diese  unbarmhertzige  Mutter  von 
den  Reichs-Ständen  zu  Ewiger  Gefängnüs  und  Cassander 
zur  Erschüssung  mit  Pfeilen  verdammet. 

Videatur  Justinus  Historicus. 

Erfindung  des  Schauspils. 

Der  Ersten  Abhandlung 

Erster  Aufftritt. 

SaaL 

Die  Fümehmsten  drey  Stände  im  Königreich  Ar- 
menien, nemlich  der  Obriste  Prister  Cleonides,  der  Fürst 
Lysimachus,  und  der  Feld-Herr  Alexander,  halten  Rath, 
wie   der   übel   Regirenden   Königin    Laodice ,    besonders 
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wegen  ihrer  verdäclitigen  Liebe  mit  dem  Macedonischen 
Printzen  Cassandro  und  Verachtung  ihrer  Sechs  leiblichen 
Printzen  das  Regiment  durch  Krönung  des  ältesten 
Printzens  Orofemes  möge  benommen  werden. 

Anderer  Auiftritt. 

Ersuchen  dannenhero  die  Königin ,  daß  Sie  dem 
Printzen  Orofernes  wegen  der  allzuschweren  Regiments- 
Sorgen  die  Regierung  überlassen  wolle ,  welches  aber 
Sie  in  höchsten  Ungnaden  vermercket  und  ihnen  zu  ent- 
weichen befiehlet. 

Dritter  Auff tritt. 

Die  ergrimmte  Laodice  sinnet  &uiF  Mittel,  sich  wegen 
dieser  Künheit  zu  rächen  und  Ihre  Mütterliche  Autorität 
zu  behaupten. 

Vierdter  Auftritt. 

Zu  dem  Ende  entdecket  Sie  dieses  Zumuthen  der 
Stände  ihrem  Liebhaber  dem  Printzen  Cassandro,  welcher 
Sie  zu  Führung  eines  freyen  Scepters  in  ihrem  Wittiben- 
Stande  ermahnet  und  dannenhero  zur  Unterdrückung  ihrer 
Printzen  verhetzet. 

Fünffter  Auftritt. 

Die  sechs  Printzen  wollen  die  Königin  mit  dehmü- 
tigsten  Complimenten  bedienen,  Sie  sind  Ihr  aber  nicht 
angenehm,  sondern  nach  einer  kurtzen  Beantwortung  be- 
fiehlet Sie  Ihnen  wieder  in  Ihr  Zimmer  zu  gehen,  allwo 
Sie  auch  zugleich  im  Eifer  entweichet. 

Sechster  Auftritt. 

Cassander,  befindende,  daß  dieser  Mütterliche  Haß 
gegen  die  Printzen  Ihme  zuträglich  sey,  sinnet  auff  Dehren 
Untergang. 

Siebender  Auftritt. 

Der  kurtzweilige  Hoff-Diener  Oranus  analysiret  seinen 
Nahmen  und  erzehlet  den  wunderlichen  Zustand  deß  Kö- 
niglichen Hofes, 

Achter  Aufftritt. 

Die  Königliche  Hoffdame  Olympia  beklaget  den  ver- 
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wirrten  Zustand  des  Hofes  und  schlüst  hieranß  wenig 
Gutes. 

Musicalisches  Schluß-Lied. 

Die  Regier-Kunst  verwirfft  in  einem  Sinn  =  reichen 
Gesänge  das  Weibliche  Regiment. 

Der  Andern  Abhandlung 

Erster  Aufftritt. 

Garten. 

Die  in  einem  Schäfer  -  Habit  verkleidete  Syrische 
Prinzeßin  Berenice  beklaget  sich  über  die  Untreu  ihres 
Bräutigams,  deß  Printzens  Cassandro. 

Zweyter  Aufftritt. 

Zeiget  ihme  dannenhero  auß  rechtmäßigem  Eifffer 
sein  Printzlein  Seleucum,  und  bemühet  sich  ihn  mit  hold- 
seeligsten  Worten  zu  Erfüllung  seines  Versprechens  zu 
bewegen,  allein,  weil  Er  sich  auff  der  Königin  Gnade 
verläßt,  so  wird  Sie  nur  von  Ihm  verachtet. 

Dritter  Aufftritt. 

Berenice  sinnet  auff  erschreckliche  Rache  und  stösset 
Seleucum  mit  grimmigen  Füssen  von  sich,  ihme  den  Todt 
dräuende. 

Vierdter  Aufftritt. 

Oranus  redet  Dir  mit  poßirlichen  Worten  ein,  weß- 
wegen  Sie  sich  auch  endlich  überwindet. 

Eünffter  Aufftritt. 

Oranus  mahlet  ein  erzürnet  Weibes-Büd  artlich  ab. 

Sechster  und  Siebender  Aufftritt. 

Die  Sechs  Printzen  verwundern  sich  über  die  Kalt- 
sinnigkeit  der  Mütterlichen  Liebe  gegen  Sie  und  klagen 
solches  dem  ankommenden  Cleonides ,  Lysimacho  und 
Alexander,  welche  die  Printzen  zur  Geduld  ermahnen 
und  solches  den  schweren  Regiments-Sorgen  zuschreiben. 

Achter  Aufftritt. 

Cleonides,  Lysimachus  und  Alexander  entschlüssen 
sich  die  Königin  noch  einmahl  und  zwar  nur  wegen  An- 
nehmung deß  Printzens  Orofernes  zu  einem  Mit-Regenten 
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inständigst  zu  ersuchen,  widrigenfalls  andere  Mittel  zu 
ergreiffen. 

Neundter  AuiFtritt. 

Die  auf  dem  Throne  sitzende  Laodice  wird  von  der 
Berenice  umb  rechtliche  Hülffe  wider  Caßandrum  beweg- 
lichst angeflehet,  diese  aber  wird  nur  verlachet. 

Zehender  Aufftritt. 

Cleonides,  Lysimachus  und  Alexander  bemühen  sich 
die  Königin  nur  zur  Annehmung  des  Printzens  Orofernes 
zu  einem  Mit-Regenten  zu  bewegen,  allein  Sie  lasset  Selbte 
durch  die  Trabanten  auß  dem  Zimmer  jagen  und  mit 
Hunden  hetzen. 

Eilifter  Aufftritt. 

Die  rasende  Laodice  entschleust  sich  auß  grimmigem 
Eiffer  alle  sechs  Printzen,  umb  dass  sie  nur  allein  re- 
gieren möge,  durch  Gifft  hinzurichten. 

Zwölffter  Aufftritt. 

Zu  dem  Ende  lasset  sie  durch  Caßandrum  ein  listiges 
Mord-Panquet  bestellen. 

Dreyzehender  Aufftritt. 

Die  Königliche  Hof-Dame  Olympia  verflucht,  weil  sie 
heimlich  zugehöret,  den  teuffelischen  Vorsatz  dieser  Ty- 
rannischen Mutter,  und  sinnet  auff  Mittel  und  Wege,  den 
jüngsten  Printzen  Ptolomaeum  zu  salviren. 

Vierzehender  Aufftritt, 

Oranus  will  mit  Olympien  schertzen,  wird  aber  spött- 
lich  abgewiesen. 

Musicalisches  Schluß-Lied. 

Die  Rache  erweiset  in  einem  zornigen  Gesänge,  daß 
ihre  Glut  mehr  die  weibliche  als  männliche  Seelen  ent- 
zünde. 

Der  Dritten  Abhandlung 

Erster  und  Anderer  Aufftritt. 

Garten. 

Die  in  dem  Königlichen  Lust-Garten  spielende  sechs 
Printzen  werden  von  Caßandro  mit  höfflichsten  Worten 
zu  einem  Abend-Panquet  in  sein  Zimmer  geladen. 
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Dritter  Aufftritt. 

Der  Geist  des  Königes  Ariarathis  beseuflFtzet  dieser 
seiner  Kinder  bevorstehenden  Untergang  nnd  verfluchet 
der  Laodice  unmenscliliche  Tyranney. 

Vierdter  Aufftritt. 

Die  rachgierige  Berenice  verwechselt  ihr  Söhnlein 
Seleucum  wegen  beyder  Ähnlichkeit  mit  dem  jüngsten 
Printzen  Ptolomäo  durch  Veränderung  ihrer  Kleider, 
übergiebet  Seleucum  der  Olympia,  und  eilet  mit  Ptolomäo 
davon. 

Fünffter  Auftritt. 

Die  Seele  der  Königin  Laodice  wird  von  der  Sin- 
genden Mütterlichen  Liebe  auff  einer  Seiten,  und  von  der 
Regirsucht  auff  der  andern  Seite  vortreflich  bekämpffet, 
von  dieser  aber  besieget. 

Sechster  und  Sibender  Auftritt. 

Denen  Sechs  Printzen,  worunter  der  unerkandte  Se- 
leucus,  wird  in  Gegenwart  der  Königin  bey  einer  lieb- 
lichen Music  und  köstlichsten  Tractamenten  das  Gifft 
durch  einen  Gesundheits  =  Trunck  von  Cassandro  beyge- 
bracht,  worauff  nach  dem  die  Königin  unter  dem  Vor- 
wand des  Schlaffes  nebst  dem  Sie  begleitenden  Cassandro 
entwichen,  Einer  nach  dem  Andern  die  Würckung  des 
Gifftes  unwissendlich  empfindende,  jämmlich  seinen  Geist 
auffgibet. 

Achter  Aufftritt. 

Berenice  und  Olympia  betrauern  den  höchst  =  kläg- 
lichen Untergang  dieser  Schönen  und  unschuldigen 
Printzen,  und  eilen  solche  unmenschliche  Mordthat  nebst 
Überlieferung  des  jüngsten  Printzens  den  Reichs-Ständen 
zu  hinterbringen. 

Neundter  Aufftritt. 

Oranus  beweinet  mit  poßirlichen  Gebehrden  die  ent- 
seelten Printzen. 

Musicalisches  Schluß-Lied. 

Die  Unschuld  beseufftzet  in  einem  lamentirlichen  Ge- 
sänge den  unverdienten  Todt  dieser  unschuldigen  Kinder. 

24  * 
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Der  Vierdten  Abhandlung 
Erster  Auftritt.  .^^^i 

Tempel.  ^4H| 

Lysimachus  und  Alexander  wollen  durch  das  Opffer 
des  Obristen  Pristers  die  Grötter  zum  Wolstande  des 
Reiches  zu  Gnaden  bewegen,  allein  Sie  empfinden  lauter 
unglückseelige  Opffer-Zeichen. 

Anderer  Aufftritt. 

Berenice  und  Olympia  berichten  nebst  Überlieferung 
des  jüngsten  Printzens ,  was  vor  eine  erschröckliche 
Mordthat  die  Königin  nebst  Caßandro  begangen,  worüber 
Sie  höchlich  erschrocken  und  fast  in  Kleinmuth  gerathen. 

Dritter  Auftritt. 

Der  Geist  des  Königes  Ariarathis  frischet  die  höchst  =. 
bestürtzten  Reichs-Stände  zur  gerechtesten  Rache  wider 
diese  Tyrannische  Mutter  und  Caßandrum  auff. 

Vierdter  Auftritt. 

Worauif  Sie  insgesambt  sich  verschweren  nach  Ptolo- 
maei  Krönung,  so  prächtig  vollzogen  wird,  die  Königin 
nebst  Caßandro  auß  dem  Wege  zu  räumen  und  Ptolomäum 
auif  den  Thron  zu  erheben. 

Fünffter  Aufftritt. 

Garten. 

Caßander,  sein  bevorstehendes  Unglück  wegen  dieser 
Neuigkeit  verspührend,  beginnet  sehr  kleinmüthig  zu 
werden. 

Sechster  Aufftritt. 

Bemühet  sich  dannenhero  bei  der  Berenice  durch 
demüthigste  Bedingungen  sich  wieder  einzulieben  und 
Schutz  bei  Ihr  zu  suchen,  allein  Sie  weiset  Ihn  hönisch  ab. 

Siebender  Aufftritt. 

Oranus  lobet  diese  der  Berenicen  Revange  mit  poßir- 
lichen  Worten. 

Musicalisches  Schluß-Lied. 

Das  böse  Gewissen   stellet   in  einem   kläglichen  Ge 
sänge  seine  Marter  vor. 


läum 
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Der  Fünfften  Abhandlung 
Erster  Anfftritt. 

Zimmer. 

Die  von  ihrem  Gewissen  zwar  vernnrnhigte ,  aber 
durch  die  Regiersucht  und  Cassandri  Liebe  besänfftigte 
Königin  beginnet  sich  zur  Ruh  zu  begeben. 

Anderer  Aufftritt. 

Lässet  Ihr  derowegen  den  Schlaff  zu  versüssen  ein 
annehmliches  Liedgen  musiciren. 

Dritter  Aufftritt. 

Der  schlaffenden  Königin  erscheinen  die  Geister  der 
Fünff  Printzen,  welche  ihre  Mütterliche  Tyranney  ver- 
fluchen, und  die  Göttliche  Rache  über  ihren  unschuldigen 
Tod  ängstlich  anraffen,  wozu  Sie  der  Geist  des  Königes 
Ariarathis  auß  gerechtem  Eifer  selbsten  anreitzet. 

Vierdter  Auftritt. 

Laodice  fantasiret,  daß  Sie  fast  nicht  weiss,  was  sie 
anfangen  sol,  bald  beweinet  Sie  die  Kinder,  bald  belachet 
Sie  wieder  die  List,  daß  Sie  selbte  so  artlich  auff  ein- 
mahl hingerichtet  hat. 

Fünffter  Aufftritt. 

Cassandro  berichtet  der  Königin  des  jüngsten  Print- 
zens  listige  Erhaltung,  und  dass  Er  zum  Könige  gekrönet 
sey,    worauff  sich  Beyde   mit  Dolchen   erstechen  woUen. 

Sechster  und  letzter  Aufftritt. 

Werden  aber  von  dem  ankommenden  Lysimacho  und 
Alexandro  hieran  verhindert,  welche  Ihnen  die  Dolchen 
außreissen  und  nach  prächtiger  Einführung  des  Neuen 
Königes  Ptolemäi  wie  auch  nach  hefftigster  Verweisung 
dieser  unmenschlichen  Tat  und  der  Entseelten  Printzen 
anbefohlenen  Königlichen  Beerdigung,  Laodice  zum  ewigem 
Gefängnüs  und  Cassander  zur  Erschüssung  mit  Pfeilen 
verurtheilet ,  ßerenice  und  Olympia  aber  wegen  ihrer 
merckwürdigen  Treu  mit  kostbaren  Geschencken  beehrt 
werden. 
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Den  Justinus  nennt  Hallmann  als  Gewährsmann. 
Auf  ihn  beruft  sich  auch  Thomas  Corneille  in  der  Vor- 
rede zu  seiner  Laodice,  er  gibt  noch  genauer  das  dritte 
Buch  an.  Aber  das  ist  auch  das  Einzige,  was  diese 
Stücke  gemeinsam  haben.  In  Wirklichkeit  gab  die  kurze 
Bemerkung,  die  Justinus  (Liber  XXXVII  1,4)  über  die 
Laodice  macht,  höchstens  eine  Anregung  für  beide  Dichter. 
Dort  heißt  es:  „Namque  Laodice  ex  numero  sex  filiorum, 
quos  virilis  sexus  ex  Ariarathe  rege  susceperat,  timens, 
ne  non  diutina  administratione  regni  adultis  quibusdam 
potiretur,  quinque  parricidali  veneno  necavit  unum  par- 
vulum  sceleri  matris  cognatorum  custodia  eripuit,  qui 
post  necem  Laodices  (nam  propter  crudelitatem  eam  po- 
pulus  extinxerat)  solus  regno  potitus  est".  Hallmann, 
dessen  Kenntnis  der  französischen  Tragödie  wohl  über- 
haupt nicht  groß  war  und  wenigstens  schwer  nachweisbar 
ist,  hat  die  Laodice  des  Thomas  Corneille  jedesfalls  nicht 
genutzt.  Aber  dennoch  wirft  ein  Vergleich  Schlaglichter 
auf  den  Unterschied  von  deutschem  Kunstdrama  und 
französischer  Tragödie.  Thomas  Corneille,  der  auch  in 
diesem  Stück  seinen  romanesken  Stil  nicht  verleugnet, 
war  wirklich  bestrebt,  das  Eohe  des  Stoifes  zu  mildern. 
„L'action  principale  y  est  si  forte ,  qu'elle  m'a  contraint 
d'afFoiblir  les  episodes  et  de  negliger  beaucoup  d'orne- 
mens,  pour  laisser  ä  Laodice  toute  l'etendue  de  son  cara- 
ctere".  So  gibt  er  eins  jener  Verkleidungsdramen,  da  der 
einzige  Sohn  der  Laodice  Ariarate  als  „fameux  inconnu" 
unter  dem  Namen  Oronte  am  Hofe  lebt.  Die  Mutter 
verliebt  sich  in  den  Sohn,  der  sich  schließlich  entdeckt 
und  die  Prinzessin  Axiane  heiratet.  Das  Volk  vertreibt 
die  Laodice  und  setzt  ihren  Sohn  auf  den  Thron.  Das 
Ganze  läuft  auf  unhaltbare  Verwicklungen  hinaus,  da 
der  verkleidete  Ariarate  als  Oronte  Liebhaber  der  Mutter, 
als  Ariarate  Bräutigam  der  Axiane  ist. 

Hallmann  hat  nun  sein  Werk  als  Tyrannendrama 
gedacht  und  konnte,  wenn  ihm  auch  die  Frau  als  Mächt- 
haberin  im  Tyrannendrama  bei  Gryphius  nicht  begegnet 
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war,  doch  an  Lohensteins  Intrignenstück,  die  Cleopatra, 
denken,  wiewohl  die  Laodice  mit  der  Intrigue  weniger 
zu  ton  hat. 

Für  die  ersten  Beratnngsscenen  hat  man  wieder  an 
Leo  Armenins  zu  erinnern,  und  fast  scheint  es  zunächst, 
als  liefe  es  auf  eine  Verschwörung  hinaus.  Aber  Hall- 
mann, den  ja  zweifellos  dieses  Motiv  weniger  fesselte, 
bog  dem  aus  und  schob  hier  gleichsam  mehrere  seiner 
früheren  Werke  ineinander.  Man  darf  für  die  sechs  Söhne 
der  Laodice  an  die  sieben  Kinder  der  Felicitas ,  an  die 
drei  Kinder  der  Sophia,  erinnern,  wenn  auch  hier  die 
Mutter  im  Gegensatz  zu  jenem  Drama  die  Verderberin 
ihrer  Kinder  ist.  Aber  auch  das  ist  nicht  ohne  Vorbild. 
Man  kann  an  Lohensteins  Ibrahim  Bassa  denken,  der 
seine  fünf  Söhne  töten  wiU,  damit  er  die  Ambre  in  seine 
Grewalt  bekommt.  Die  Liebschaft  des  Cassander  und  der 
Laodice  steht  auf  dem  Boden  der  Tradition,  ganz  anders 
als  im  Alexander,  und  ist  doch  schon  im  ersten  Druck 
der  Hallmannschen  Catharina  vorgebildet,  da  Essex  die 
Anna  Bolena  liebt,  was  ja  die  späteren  Scenare  noch 
schärfer  herausheben.  Die  Liberata,  die  im  Alexander 
noch  einmal  ausgenutzt  wird,  wirkt  auch  hier  noch  fort. 
Cassander  hat  seine  GreUebte  Berenice  verlassen,  und 
diese  beschließt,  sich  grimmig  zu  rächen.  Für  die  Geister- 
scenen,  so  für  das  Erscheinen  des  Ariarathes ,  hat  man 
vielfach  Parallelen.  Wie  hier  der  Vater  das  Schicksal 
der  Söhne  vorher  bejanmiert,  so  mahnt  etwa  in  der  Li- 
berata die  Gattin  den  Alphonsus,  nicht  die  eigene  Tochter 
zu  freien.  Die  Einlage  des  Liedes ,  das  Laodice  ein- 
schläfert, gemalmt  an  den  Theodoricus,  der  genau  so  wie 
Laodice  mit  einem  Liede  eingeschläfert  wird.  Auch  ihr 
erscheinen  die  Geister  der  Abgeschiedenen.  Der  Eosa- 
bella  nachgebildet  mag  die  Opferscene  des  vierten  Aktes 
gewesen  sein.  Das  aber  ist  das  Bezeichnende:  das  Ty- 
rannendrama, das  zunächst  die  Gewalttat  der  Laodice 
behandelt,  kann  nicht  mit  dem  Gange  etwa  von  Lohen- 
steins Ibrahim  Sultan   verglichen   werden,    wo    auch    der 
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Machthaber  seine  Strafe  erleidet,  aber  schließlich  doch 
durch  sich  selbst  fällt.  So  ausgeprägt  und  so  schroiF  in 
einem  Stück  gegenübergestellt  finden  sich  die  Elemente 
des  Märtyrer-  und  Tyrannendramas  nirgends  wieder,  und 
die  Bedientenscenen,  die  Hallmann  hier  wie  überall  ein- 
fügt, hemmen  ebensowenig  wie  die  Auftritte  der  Hof- 
damen. Sie  zeigen  eben  durchweg  Hallmanns  Entgegen- 
kommen dem  Publikum  gegenüber ,  das  er  jetzt  mit 
äußerlichen  Mitteln  zu  gewinnen  sucht,  die  er  den  Ko- 
mödianten abgelauscht  hat.  Die  willkürliche  Einschiebung 
von  Auftritten  ist  Hallmann  freilich  auch  in  seinen 
Drucken  eigen,  man  braucht  nur  an  den  Geist  des  Kaisers 
Augustus  im  Theodoricus  Veronensis  zu  erinnern. 


IV. 

Diesen  Stücken  ist  anzureihen  das  allerletzte,  das 
uns  als  Scenar  überliefert  ist.  Im  September  und  Oktober 
1704  wurden  „6  Opern"  gespielt.  Das  Titelblatt  be- 
zeichnet wieder  Hallmann  als  Verfasser.  Die  sechste  Oper 
ist  die  Paulina.  Der  vorangehende  kurze  Inhaltsbericht 
braucht  nicht  wiedergegeben  zu  werden.  Hier  folge  nur 
das  ausführliche  Scenar. 

Die  Betrogene  Keuschheit  Oder  Die  Entehrte  Paulina. 

Erfindung  des  Schau-Spieles. 

Der  ersten  Abhandlung 

Erster  Auftritt. 

Decius  Mundas  erzehlet  seine  Liebe  gegen  die  schöne 
Paulina. 

Zweyter  Auftritt. 

Paulina  beklaget  sich  über  die  vielen  Liebhaber,  so 
sie  bedienten,  und  bittet  die  Götter  umb  genädigen  Schutz 
ihrer  Keuschheit. 

Dritter  Auftritt. 

Decius  entdecket  ihr  seine  inbrünstige  Liebe  mit 
holdseeligsten  und  demüthigsten  Worten,  allein  umbsonst! 
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"Vierdter  Auftritt. 

"Weswegen  er  höchlicli  besttirtzet  wird  und  auf  aller- 
hand Mittel  sinnet  ihre  Gegenliebe  zu  erlangen. 

Fünffter  und  Sechster  Auftritt. 

Die  Römische  Courtisanin  Flora  suchet  Decium  in 
ihr  Liebes-Netze  zu  bringen,  aber  vergeblich;  worüber 
sie  sich  heftig  entrüstet,  meldende,  daß  sie  nicht  seine 
Person,  sondern  nur  sein  Vermögen  liebe,  zugleich  die- 
jenigen Damen  auslachende,  welche  die  Liebe  dem  Nutzen 
vorziehen. 

Siebender  und  Achter  Auftritt. 

Die  Kayserin  Claudia  wird  vom  hochmüthigen  Sejano 
um  ihre  Gegenliebe  ersuchet,  welches  sie  aber  in  höchsten 
Ungenaden  vermercket. 

Neundter  und  Zehender  Auftritt. 

Der  hierüber  entrüstete  Sejanus  wird  vom  kurtz- 
weiligen  Hof-Bedienten  Rideno  wegen  dieser  seiner  Ver- 
messenheit vermittelst  einer  nachdencklichen  Reprimende 
nur  auslachet. 

Musicalischer  Auftritt. 

Der  wunderliche  Zustand  der  verliebten  Personen 
wird  durch  Vorstellung  unterschiedlicher  Historischer 
Schattenbilder  vom  Philosopho  Heraclito  beweinet ,  vom 
Democrito  aber  verlachet. 

Der  anderen  Abhandlung 

Erster  Auftritt. 

Der  Kayser  Tiberius  dancket  den  Göttern  wegen  des 
mit  den  Parthem  und  Armeniern  geschlossenen  Friedens, 
und  begnadigt  zugleich  den  Rom.  Rathherren  Saturninum 
mit  der  Würde  eines  Kays.  Rathes,  den  Decium  Mundura 
aber  mit  der  Charge  eines  Kayserl.  Krieges-Capitains. 

Zweyter  Auftritt. 

Tiberius  wird  wegen  der  schönen  Paulina  von  der 
Begierde  und  Vernunift  hefftig  bekämpiFet. 

Dritter  und  Vierdter  Auftritt. 

Die  heimlich  zuhörende  Kayserin  eifert  deßwegen 
mit  dem  Kayser,  und  sinnet  auf  der  Paulinen  Untergang. 
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FünfFter  Auftritt. 

Saturninus  erfreuet  sicli  höchlich  über  der  ihme  auf- 
getragenen Kays.  Raths-Dignität  und  entdecket  solches 
seiner  Ehgemalin  der  Paulina.  ^^Hj 

Sechster  Auftritt.  ^Bl 

Diese  ist  zwar  gleichfals  höchsterfreut  über  solchem 
Glück,  aber  auch  zugleich  betrübt  wegen  des  Decii  An- 
kunfft. 

Siebender  Auftritt. 

Decius  setzt  noch  einmal  an  die  Paulina,  um  ihre 
Gegenhuld  zu  erhalten,  und  zwar  mit  kostbarsten  Ge- 
sehenken, allein  vergeblich. 

Achter  und  Neunter  Auftritt. 

Der  vor  Liebe  fast  verzweifelnde  Decius  präsentiret' 
denen  ihme  ohngefehr  begegnenden  zwey  Heidnis.  Priestern 
nemlich  dem  Theodore  uud  Fortunato  diese  Geschencke, 
um  ihme  in  dieser  Liebes-Sache  zu  helffen  nebst  Vor- 
schlagung eines  zwar  listigen  doch  liederlichen  Mittels, 
dessen  Vollziehung  sie  auch  nebst  Annehmung  der  Ge- 
schencke sancte  versprechen.  ■ 

Zehender  Auftritt. 

Theodorus  und  Fortunatus  berathschlagen  sich  dieses^ 
ihr  Versprechen  in  dem  Tempel  der  Isis  zu  erfüllen. 

Elfter  Auftritt. 

Flora  rühmet  ihre  profitable  Liebes  -  Profeßien  unc 
verlachet  zugleich  die  allzugrosse  Keuschheit  der  Paulina. 

Zwölffter  und  Dreizehender  Auftritt.  j^M 

Rideno    wil    sich    bey    der    Flora   (jedoch   nur    zun^" 
Schein)  demüthig  einlieben,  wird  aber  wegen  seines  Noto- 
rischen Unvermögens  abgewiesen,  so  er  aber  nichts  achtet« 

Musicalischer  Auftritt. 

Das  Geld  erweiset  die  durchdringende  Stärcke  seines 
goldenen  Schlüssels. 

Der  Dritten  Abhandlung 

Erster  Auftritt. 

Flavius  Mundus  ist  erfreuet  wegen  des  Kaysers  Ge- 
nade gegen  seinem  Sohne  Decio  Mundo. 
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Zweyter  Auftritt. 

Der  Kayser  Tiberius  befiehlet  dem  Sejano  und  Flavio 
Mundo ,  jenem  zwar  den  Parthischen ,  diesem  aber  den 
Armenischen  Gesandten  wegen  des  geschlossenen  Friedens 
abzufertigen. 

Dritter  Auftritt. 

Tiberius  entdecket  der  Paulina  seine  gegen  ihr  tra- 
gende gnädige  Liebes- Neigung,  und  rühmet  zugleich  wegen 
ihrer  mit  höchster  Vemunfft  vorschützenden  ITnwürdig- 
keit  und  geschwornen  Treue  dem  Saturnino  ihre  Zucht, 
Demut  und  Keuschheit,  sie  beynebenst  Seines  Kays. 
Schutzes  in  allen  vorfallenden  Begebenheiten  genädigst 
versichernd. 

Vierdter  und  Fünffter  Auftritt. 

Indem  nun  Paulina  des  Kayser s  große  Bescheiden- 
heit nicht  genugsam  preisen  kan,  erscheinet  Theodorus 
und  Fortxmatus,  welche  ihr  die  sonderbare  Clementz  und 
genädige  Liebe  des  Abgotts  Anubis  zu  Ihrer  Togend- 
vollen  Schönheit  entdecken  und  deswegen  ihre  Erklärung 
verlangen,  welche  sie  aber  auf  ihres  Ehgemahls  des  Sa- 
turnini Bewilligung  verschiebet. 

Sechster  Auftritt. 

Die  zwey  Pfaffen  sind  erfreut  über  dieser  der  Pau- 
linae  Erklärurg. 

Siebender  Auftritt. 

Berichten  derowegen  dieses  dem  hierüber  etwas  be- 
stürtzten  doch  wiederum  besänfftigtem  Decio  Mundo. 

Achter  Auftritt. 

Theodorus  und  Fortunatus  stellen  dem  Saturnino  und 
der  Paulinae  die  rare  und  grosse  Genade  des  Anubis 
gegen  sie  gründlich  vor,  wodurch  beyde  Ehleute  bewogen 
werden  dessen  Verlangen  gehorsamst  zu  erfü^^en. 

Neundter  und  Zehender  Auftritt. 

Saturninus  wird  vom  Rideno,  wiewol  vergeblich,  ge^- 
warniget,  weswegen  Rideno  bewogen  wird  die  unvereh- 
lichte  Freyheit  dem  Ehstande  vorzuziehen. 
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Eilffter  Auftritt. 

Welche  Meynung  die  zuhörende  Flora  höchlich  rühmet 
und  durch  ihr  eigenes  Beyspiel  behauptet. 

Zwölffter  und  Dreyzehender  Auftritt. 

Die  wegen  des  Satumini  Erhöhung  noch  mehr  eifer 
süchtig  gemachte  Kay  serin  wird  nochmals  von  Sejano 
demüthigst  bedienet,  weßwegen  sie  ihm  auch  eine  genä- 
digere  Antwort  ertheilet. 

Musicalischer  Auftritt. 

Pluto  erfreuet  sich,  daß  er  durch  den  Geld-Geitz  die 
zwey  Heidnis.  PfaiFen  betrogen,  dass  sie  ihre  eigene 
Grötter  beschimpffet. 

Der  Vierdten  Abhandlung 

Erster  Auftritt. 

Das    OpiFer   des   Abgottes   Anubis    wird    im  Tempel 
der  Isis  in  Gegenwart  der  Paulinae  von  Theodoro  und  For- 
tunato    unter   einer   höchstlieblichen  Music    mit   gewöhn- 
lichen Ceremonien  vorgestellet ,   worauf   der  Tempel   ge 
schlössen  wird. 

Zweyter  Auftritt. 

Rideno  lachet  diese  vermeynte  Andacht  aus. 

Dritter  Aufftritt. 

Sejanus  und  Flavius  Mundus  berichten  dem  Kayser, 
daß  der  Parthische  und  Armenische  Gesandte  von  Rom 
abgereiset  sey. 

Vierter  Auftritt. 

Sejanus  ist  erfreut  über  der  Kayserin  Genade  und 
erhebet  diese  seine  grosse  Glückseeligkeit  bis  zu  den 
Sternen. 

FünfFter  und  Sechster  Auftritt. 

Thut  derowegen  der  ankommenden  Kayserin  einen 
Fußfall,  weßwegen  sie  ihme  auch  den  Handkuß  erlaubet 
und  ihn  einer  noch  grösseren  Glückseeligkeit,  dafern  er 
die  Paulinam  werde  verfolgen  helifen,  mit  liebkosenden 
Minen  versichert. 


I 


;ene 

ipel 
?or- 
ihn- 

4 


-    381    - 

Siebender  Auftritt. 

Decius  Mundus  rühmet  sich  wegen  seiner  gegen  der 
Paulina  practicirten  List  in  dem  Tempel. 

Achter,  Neundter  und  Zehender  Auftritt. 

Der  schwermüthigen  Paulinä  entdecket  Decius  diese 
List  mit  hönischem  Munde,  worauf  sie  halb  rasende  ihn 
wegen  dieses  schändlichen  betrugs  erschrecklich  ausmachet, 
und  zugleich  nebst  dem  Satumino  die  Kayserl.  Rache 
über  diesen  Ehrenraub  zu  suchen  sich  eifrig  entschlüsset. 

Eilffter  und  ZwöliFter  Auftritt. 

Rideno  erzehlet  der  Flora  was  mit  der  Paulina  vor- 
gegangen, worauf  Flora  zwar  den  Unfall  der  Paulina 
beklaget,  dem  untreuen  Decio  aber  seine  wolverdiente 
Straffe  von  Hertzen  gönnet. 

Musicalischer  Auftritt. 

Die  Entehrte  Keuschheit  ersticht  sich  mit  einem  Stilet. 

Der  Fünfften  Abhandlung 

Erster  Auftritt. 

Paulina  beseuffzet  ihren  höchskläglichen  zustand,  und 
entschläfft  in  solcher  Traurigkeit. 

Zweyter  Auftritt. 

Der  Greist  der  keuschen  Lucretiae  erscheinet  der 
schlaffenden  Paolinae  und  muntert  sie  auf  ihrem  Beyspiel 
nachzufolgen  und  wegen  ihres  entehrten  Leibes  gleichfalls 
nicht  länger  zu  leben. 

Dritter  Auftritt. 

Worauf  Paulina  das  allbereit  vorhandene  Gift  hertz- 
haftig  austrincket,  und  kurtz  hierauf  ihre  Lebens-Geister 
-aushauchet. 

Vierdter  Auftritt. 

Saturninus  wil  Paulinam  abfordern  um  mit  ihr  zum 
Kayser  zu  gehen,  nachdem  er  aber  siehet  daß  sie  todt 
ist,  wil  er  sich  aus  Verzweifelung  mit  einem  Dolche  ent- 
leiben. 

Fünffter,  Sechster  und  Letzter  Auftritt. 

Wird  aber  von  den  darzukommenden  Kayser  hieran 
verhindert,  welcher  nach  erhaltenem  Bericht  dieser  schänd- 
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liehen  That  in  Gregenwart  der  Kayserin  und  des  Hofes 
Decium  Mundum,  vor  welchen  die  Kayserin  und  sein, 
Vater  Flavius  Mundus  vergeblich  bittet,  durch  das  Beil^^BI 
Theodorum  und  Fortunatum  aber,  ungeachtet  ihres  vor- 
schützenden Ohara  cteris,  durch  den  Strick  hinrichten 
lässt  und  zugleich  den  Tempel  der  Isis  zu  zerstören  und 
ihr  Götzenbild  in  den  Tyber  =  Fluß  zu  versencken,  dem 
Leichnam  aber  der  entleibten  Paulinae  ein  herrliches  Grrab- 
mahl  aufzurichten  höchsteifrig  befiehlet. 


Auch  die  Paulina  ist  nicht  ohne  Hallmanns  Märtyrer-» 
drama,  die  Sophia,  zu  begreifen,  aber  man  sieht  den  Ab- 
stand, wenn  man  den  Blick  von  der  Sophia  zur  Catha- 
rina  richtet  und  die  Catharina  ihrerseits  mit  der  Paulina 
vergleicht.  Es  fehlt  der  Paulina  jede  katholisierende 
Tendenz,  sie  lag  schon  nicht  im  Stoffe,  und  so  wird,  was 
in  der  Sophia  nur  Nebenhandlung  war,  die  Nachstellung 
des  Kaisers ,  Angelpunkt  des  Ganzen.  Die  Catharina 
bringt  ja  schon  im  Druck  zu  Heinrichs  zügelloser  Leiden- 
schaft noch  die  gleichzeitige  Liebe  seines  Günstlings  Essex 
zu  Anna  Bolena,  und  wie  das  Seenar  der  Catharina  diese 
Liebe  des  Günstlings  noch  schärfer  heraushebt,  so  tritt 
auch  im  Seenar  der  Sophia  die  Liebe  des  Torquatus  zu 
der  des  Kaisers  hinzu.  ; 

Von  hier  aus  war  es  also  kein  weiter  Weg  mehr 
zur  Liebe  des  Tiberius  und  des  Decius .  Mit  der  Neigung 
des  Mannes  zum  Weibe  eines  andern  wurzelt  Hallmann, 
wieder  im  Boden  des  Renaissancedramas ,  ganz  anders 
als  im  Alexander,  den  die  Jungfrau  Antigene  fesselt. 
Aber  Hallmann  zeigt  sich  in  unserm  Stück  trotzdem 
auch  als  Dichter  des  Alexander,  wenn  er  die  Eifersucht 
der  Kaiserin  betont,  die  wie  Roxane  auf  ihre  Nebenbuh- 
lerin erzürnt  ist.  Das  hatte  freilich  auch  Lohensteins 
Agrippina,  aber  Hallmann  geht  in  der  Paulina  weiter 
als  Lohenstein,  weiter  auch  als  in  seinen  früheren  Stücken. 
Der  Untreue  des  Mannes,  die  die  Eifersucht  eines  Weibes 
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erregt,   läßt  er  nun  noch  die  Untreue    des  eifersüchtigen 
Weibes  folgen  und  schließt  damit  den  Ring.    So  erschöpft 
er  alle   Möglichkeiten   und    setzt    damit  wirklich   in    der 
Paulina,  dem  letzten  uns  erhaltenen  Scenar,  den  Schluß- 
stein.   "Weiter  konnte  er  auf  diesem  Wege  nicht  gelangen. 
Der  der  ausführlichen  Inhaltsangabe  vorausgehende  kurze 
Bericht    schließt    mit    den   Worten:    „Dieses    Trauerspiel 
wird   durch    die    bescheidentlich    hinzugedichtete    Liebes- 
Neigurg  des  Kays  er  s  Tiberii  gegen  die  Paulina,  ingleichen 
des  hochmüthigen  Sejani  gegen  die  Kayserin  Claudia  und 
der  Rom.    Cortisanin    Flora    gegen    den    Decius    Mundus 
nebst  u  nterschiedlichen  artlichen  Begebenheiten  des  kurtz- 
weiligen  Hotbedientens  Rideni  beliebter  vorgestellet  wer- 
den".   Wie  vieldeutig  auch  die  Bezeichnung  „Zudichtung'' 
sein  mag,  worüber  noch  bei  Betrachtung   von  Hallmanns 
Übersetzungen^)  zu  handeln  ist,  hier  ergibt  ein  Vergleich 
mit  Hallmanns  Quelle ,  daß  er  wirklich  nur  die  verbreche- 
rische Liebe  des  Decius    zur  Paulina    vorfand,   die  er  ja 
im  kurzen  Inhaltsbericht  auch  ganz    allein  erzählt.     Des 
Tiberius  und  des  Sejanus  Liebe  zur  Claudia,  die  Neigung 
der  Flora   zu   Decius    und    die    Spaße    des  Hofbedienten 
sind   Hallmanns    eigene   Zutaten.      Hallmann    nennt   hier 
nicht  seine  Quelle,  wie  beim  Alexander,  bei  der  Laodice. 
Zonaras,    den  ja  auch  Grryphius  las,    erzählt   in  den  An- 
nales   VIS    (Corpus    Scriptorum    Historiae    Byzantinae, 
Zonaras  I  p.  480—82)  die  Greschichte  der  Paulina.     Hier 
also  findet    sich   nur   der   knappe  Bericht ,    wie   Paulina, 
des  Satuminus  Grattin,    von   Decius    Mundus   geschändet 
wird.    Auch  hier  kommen  die  Priester  mit  der  Botschaft, 
der  Grott  Anubis  verlange  nach  ihr.     Aber  Paulina  tötet 
sich  nicht ,    sondern   berichtet   dem  Gatten   die    erlittene 
Schmach.      Der    wendet   sich   an   Kaiser   Tiberius.     Die 
letzten    Worte    zeigen   nun  vollauf,    daß   Hallmann,    der 
übrigens  die  Mittlerfigur  einer  Zauberin  Iden  strich,  aber 
sich  sonst  genau  an  die  Erzählung  hielt,  Zonaras  benutzt 
hat:    ,,'0  dh  xa  TißsQm    ngoöfiX^s.   xal    6  avroxQccrcoQ  i^s- 

1)  Vgl.  Beilage  II. 
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tdöas  tb  ysyovbg,  tov?  ^hv  CsQStg  ävsöravQcoGs  xal  ri^i 
Idriv,  röv  rs  vabv  xa&stXs ,  xal  tö  tfig  "Ißidog  ayakiia  eig 
xbv  &vßQLv  Tcotafibv  xatajtövnös,  rbv  öe  Movvdov  tpvy^ 
kdixalcüGE,  övyyva^riv  veC^ag  avra  &6ts  fiii  ^st^ov  xoXaö- 
d^ijvai  diä  ti]v  ßiav  tov  SQcoxog^'.  Die  Zerstörung  des  Götzen- 
bildes und  die  Versenkung  in  den  Tiberfluß  nimmt  Hall- 
mann wörtlich  auf.  Die  Erwähnung  des  Tiberius  am 
Schluß  gab  wohl  die  Veranlassung,  ihn  als  Person  mit  in 
das  Stück  einzuführen.  Aber  durch  die  Zudichtung 
Hallmanns  im  Stile  der  Wanderbühne  wird  des  Tiberius 
strenges  Gericht  recht  bedenklich,  da  er  ja  selbst  de^B 
Paulina  Nachstellungen  bereitet.  ^|l 

Für  Einzelheiten,  die  Hallmann  hinzufügte,  findet  man 
überall  Anknüpfungspunkte.  Die  Dienerscenen  haben 
kein  neues  Gepräge.  Das  herrliche  Grabmahl,  das  der 
Paulina  gesetzt  werden  soll,  erinnert  an  das  Grabmahl 
der  Liberata  und  die  Bestattung  der  Catharina,  der  hel- 
denhafte Tod  der  Paulina  an  den  der  Cleopatra,  wenn 
freilich  auch  die  Beweggründe  sich  nicht  vergleichen 
lassen.  s^jj 

Diese  vier  abgedruckten  Stücke  kann  man  trotz  allen 
Zugeständnissen ,  die  Hallmann  hier  der  Bühne  macht, 
doch  noch  als  letzte  Ausläufer  des  ßenaissancedramas 
ansehen.  Schematisch  bleibt  Hallmann  auch  in  dem,  was 
er  dem  Komödiantenstück  abgelernt  hat  und  kommt  über 
den  kleinen  Vorrat  sich  wiederholender  Motive  nie  hinaus. 
Aber  das  brachte  schon  das  Renaissancedrama  mit  sich, 
das  selbst  an  einem  öden  Schematismus  zu  Grunde  ging. 
Ansätze  zur  Neubelebung  könnte  man  wohl  geradezu  in 
manchen  Zügen  dieser  vier  Scenare  erkennen,  aber  sie 
wurden  unterdrückt  durch  die  Annäherung  an  die  Wander- 
bühne, und  was  mehr  bedeutet  durch  Hallmann  selbst, 
der  nur  die  gute  Aufnahme  seiner  Werke  beim  Publikum 
im  Auge  hat.  Mit  der  Wanderbühne  hat  er  auch  die 
Vermengung  der  Gattungstitel  gemeinsam,  die  Sophia 
und  die  Paulina  nennt  er  1704  Opern. 
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Diese  Bezeichnuiig  aber  kommt  mit  Recht  nur  den 
drei  übrigen  erhaltenen  Stücken,  dem  Ariaspes,  dem  Sa- 
lomon  und  dem  Lionato  zu.  Sie  stehen  in  keinerlei  Ver- 
bindung mit  dem  Kunstdrama,  und  man  ordnet  sie  am 
richtigsten  ein,  wenn  man  den  Ariaspes  und  den  Salomon 
zu  Hallmanns  Nachdichtungen,  der  Adelheide  und  dem 
Heraclius,  und  den  Lionato  zu  seinen  Schäferspielen 
stellt.  Für  den  Salomon  und  den  Ariaspes  möchte  man 
auch  an  italienische  Vorbilder  denken.  Hier  bedarf  es 
keiner  weiteren  Erörterung:  mit  dem  Renaissancedrama 
berühren  sich  diese  Libretti  nur  oberflächlich  und  zu- 
fällig. Hallmanns  Hand  spürt  man  auch  hier.  In  dem 
ungleich  schwächeren  Salomon  rühmet  im  Reyen  der 
Ratio  Status  seine  Macht,  wie  auch  ein  Reyen  des  Theo- 
doricus  den  Ratio  Status  vorführt,  und  der  jüdische  Rabbi, 
der  den  Reyen  des  vierten  Aktes  bestreitet ,  hat  sein 
Gegenbild  schon  in  der  Mariamne,  da  nach  dem  dritten 
Akt  die  jüdischen  Priester  im  Reyen  Hyrcans  Sterbetag 
begehen. 

Das  Schäferspiel  Lionato,  das  in  der  Pastoraldichtung 
durchaus  beliebte  Motive  behandelt,  die  hier  nicht  mehr 
betrachtet  zu  werden  brauchen ,  ist  nach  der  stofflichen 
Seite  durchaus  unabhängig  von  den  übrigen  Schäferspielen, 
wie  Hallmann  sich  hier  überhaupt  weniger  wiederholt 
als  in  seinen  Dramen.  Italienisches  mag  mit  eingeflossen 
sein.  Die  Anschließung  der  Silvia  an  einen  Felsen,  die 
zu  „Alexanders  Glück  und  Unglücksprobe "  eine  Analogie 
bildet,  könnte  darauf  wohl  deuten. 

Der  Ariaspes  wurde  1700  zusammen  mit  dem  Ale- 
xander und  der  Laodice  aufgeführt,  der  Lionato  und  der 
Salomon  sind  1704  gespielt  worden.  Die  Breslauer 
Stadtbibliothek  besitzt  ein  Scenar ,  in  dem  die  beiden 
Stücke  nur  im  kurzen  Gesamtinhalt  wiedergegeben  werden. 
Dann  aber  stehen  diese  beiden  Stücke  unter  den  sechs  Opern, 
die  1704  im  September  und  Oktober  dargestellt  wurden. 
Hier  ist  der  Inhalt  scenarweise  gegeben.  Die  vorher- 
gehenden Gesamtübersichten   stimmen    genau   mit    denen 
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des    ersten  Scenars    überein.      Sie    braucHen    nicht  abge- 
druckt zu  werden. 

V. 

Die  merckwürdige  Klugheit  Oder  Der  Siegprangenoe 
Ariaspes  König  in  Ponto. 

Erfindung  deß  Schauspiles. 

I.     Die  Erste  Abhandlung.  ^fl^B 

Deß  Königes  in  Bithynien  Tochter  Grerilda,  so  de^^^^ 
trintzen  Terpandro  als  Sohne  deß  Artabaces,  Königes  in 
Armenien  und  herrschenden  Uberwinders  in  der  König- 
lichen Residentz-Stadt  Sinopi  in  Ponto  zur  Gemahlin  be- 
stimmt war,  wird  wegen  erlittenen  Schiffbruchs  in  einem 
Walde  bey  gedachter  Stadt  Sinopi  von  drey  Seeräubern 
gefangen,  vom  unerkanndten  Terpandro  aber,  der  weder 
Sie  noch  Sie  Ihn  jemahls  gesehen ,  davon  befreyet.  Der 
gefangene  Ariaspes,  König  in  Ponto  stellet  sich,  indem 
Ihn  Artabaces  durch  das  Beil  hinrichten  lassen  wil,  un-  ^M 
vernünfftig  und  seiner  Sinnen  beraubet,  weßwegen  dieser 
bewogen  wird  Ihn  beym  Leben  und  frey  in  der  Burg 
herummer  gehen  zu  lassen.  ^^M 

Der  Musicalische  Lehr-Satz  stellet  vor  den  flüchtigen 
und  sich  beym  Philister  Könige  Achis  unsinnig  stellenden 
König  Davidi. 

Die  Andere  Abhandlung. 

Ariaspes  nimmt  in  seiner  angemaßten  Unsinnigkeit 
allerhand  artliche  Actus  vor  sowol  wider  die  Hoff-Be- 
dienten,  deß  Artabaces,  als  auch  wider  dessen  Tochter, 
die  Prinzeßin  Dianisbe,  insonderheit  aber  wider  den  Ter- 
pandro als  Bräutigam  der  Prinzeßin  Gerilda,  indem  Er 
diesen  zu  einer  grossen  Eiffersucht  wider  den  Clerante 
als  Bithynischen  Abgesandten  in  dieser  Heyraths -Sache 
zu  Synopi  beweget,  Wobey  sein  getreuer  Selindo  ein 
unerkandter  Printz  auß  Bithynien  sich  in  das  Conterfey 
der  Ihme  gleichfalls  unerkandten  Gerilda  biß  auff  den 
Todt  verliebet. 
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Der  Musicalische  Lehr-Satz  stellet  vor  die  Stäreke 
der  Mahlerey  in  der  Menschlichen  Seele. 

Die  Dritte  Abhandlung. 

Ariaspes  bringet  durch  seine  artige  Verstellungen 
diese  Sache  so  weit,  daß  auch  Clerante  nebst  der  Prin- 
zeßin Gerilda  auif  den  Artabaces  und  Terpandro,  und 
diese  hinwiederumb  gegen  Jene  erbittert  werden,  sodaß 
beyde  Partheyen  die  Heyrath  zertrennen  wollen,  worzu 
eine  gewisse  Verwirrung  deß  Eiffersüchtigen  Lucrone 
eines  kurtzweiligen  Hof-Bedientens,  welcher  den  Canoppo 
wegen  seines  Weibes  bey  Nacht  ermorden  wil ,  nicht" 
wenig  Ursach  gibet. 

Der  Musicalische  Lehr-Satz  stellet  vor  die  alles  zu- 
deckende Nacht. 

Die  Vierdte  Abhandlung. 

Artabaces  giebt  dem  Lucrone  einen  Brieff  an  den 
Obristen  Diarbeno,  Krafft  dessen  Clerante  erwürget  werden 
sei,  welchen  Brieff  Ariaspes  in  seiner  angenommenen 
Raserey  aufffängt  und  dem  Clerante  überliefert.  Worauff 
dieser  seine  Völcker  mit  deß  Ariaspes  annoch  treuen 
Unterthanen  in  Synopi  versammlet  und  Ihn  mit  beyder 
Hülffe  wiederumb  zum  Könige  in  Ponte  kröhnet. 

Der  Musicalische  Lehr-Satz  stellet  vor  die  über  das 
Grlücke  Triumphirende  Tugend. 

Die  Fünffte  Abhandlung. 

Die  Prinzessin  Gerilda  erobert  nebst  ihren  Bithyni- 
schen  Völckern  die  Stadt  Synopi,  und  nachdem  Sie  nebst 
dem  wiederumb  gekrönten  Ariaspes  den  flüchtigen  Arta- 
baces und  Terpandro  gefangen  bekommen,  und  als  höchst- 
beleidigte Uberwinder  mit  Ihnen  den  Kriegs-Rechten  ge- 
mäß verfahren  wollen,  so  wird  unter  vielen  entdeckten 
annehmlichen  Verwirrungen  diese  traurige  Begebenheit 
mit  der  Vermählung  deß  Königes  Ariaspes  mit  der  Prin- 
zeßin Dianisbe  und  deß  Printzens  Terpandro  mit  der 
Prinzeßin  Gerilda  fröhlich  beschlossen. 

Es  folgt  eine  Huldigung  für  den  König  Joseph. 

25* 
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VI. 

Das  Frohlockende  Hirten- Volck  oder  Der  Gekrönte 
SchäfFer  Lionato. 

Erfindung  des  Pastorells. 

Der  Ersten  Abhandlung  Erster  Auftritt. 

Lionato  und  Erismene  sind  erfreuet  über  der  An- 
nehmligkeit  Ihres  Feld -Lebens,  sind  aber  doch  dabey 
auch  nicht  wenig  bestürtzt,  daß  Ihres  jüngsten  Sohnes 
des  Chariandro  verlobte  SchäfFerin  nehmlich  die  schöne 
Silvia  aus  Eribia  von  dem  Ferino  entführet  worden,  und 
erwarten  dessentwegen  des  Amynta,  Montano  und  Marino 
getreuen  Beystand. 

Zweyter  Auftritt. 

Amynta,  Montano  und  Marino  versprechen  dem 
Lionato    die  Silvia   aus  des  Ferino  Händen   zu  befreyen.  fll 

Dritter  Auftritt. 

Zu  dem  Ende  wird  der  kurtzweilige  Schäffer  aus 
Atilia  Tityro  vom  Lionato  abgeordnet,  umb  den  Zustand 
der  Silvia  beym  Ferino  listig  zu  erforschen. 

Vierdter  Auftritt. 

Tityro  zeiget  mit  artlichen  Posituren  wie  er  mit 
dem  Ferino  duelliren  wolle,  verstecket  sich  deßwegen 
hinter  einen  Baum. 

Fünffter  Auftritt. 

Ferino  bemühet  sich,  die  Silvia  zu  seiner  Gregen-Liebe 
mit  hold  seeligsten  Worten  zu  bewegen,   aber  vergeblich. 

Sechster  Auftritt. 

Tityro  wil  zwar  mit  seinem  Schäffer  -  Stabe  dem 
Ferino  einen  Kampif  anbieten,  wird  aber  von  ihm  in  die 
Flucht  geschlagen  und  durch  die  Hunde  verjaget. 

Siebender  Auftritt. 

Silvia  stellet  sich  aus  vermeintem  Erschrecknüß  gantz 
schwach  und  gleichsam  ohnmächtig,  so  daß  Ferino  in 
seine  Schäifer-Hütten  nacb  Labsal  lauffet. 

Achter  Auftritt. 

Silvia   verfluchet  des   Ferino  Untreu,    beklaget   da- 
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neben  st  die  nnglückseelige  Verhinderung  Ihrer  Liebe  mit 
dem  Chariandro  und  entschläfFt  vor  lauter  Mattigkeit. 

Neundter  Auftritt. 

Die  schlaifende  Silvia  wird  von  dem  unverhofft  darzu 
kommenden  Amynta,  Montano  und  Marino  höchlich  be- 
trauret  und  zugleich,  nachdem  Sie  erwacbet,  ehester  Be- 
freyung  kräff'tigst  versichert. 

Zehender  Auftritt. 

Ferino  bringt  der  Silvia  eine  Schale  mit  Pomerantzen 
und  Zitronen,  wird  aber  des  von  fernen  stehenden 
Amynta,  Montano  und  Marino  gewahr,  weßwegen  diese 
drey  sich  schleunig  verbergen,  Silvia  aber  von  Ferino 
wiederumb  in  seine  Schäff'er-Hütten  gefiibret  wird. 

EiliFter  und  ZwölfFter  Auftritt. 

Ferino  entschleust  sich  die  Silvia  fester  zu  ver- 
wahren und  ihr  alle  Hülff'e  und  Befreyungen  zu  be- 
nehmen, wird  aber  von  dem  Greiste  des  Cypriandro  des- 
wegen heff'tig  gescholten. 

Musicalischer  Auftritt.  Eine  Singende  Schäff'erin  aus 
Elissia  dancket  den  Gröttern,  daß  sie  unter  dem  Preiß- 
würdigen  Schutz  ihres  Ober-Hirtens  des  Lionato  ihr 
Lämmlein  auf  der  Weide  sicher  aus-  und  eintreiben  und 
des  Feld-Lebens  in  sanff'ter  Ruhe  genüssen  kann.  Bittet 
dannenhero  daß  ihr  diese  Glückseeligkeit  ferner  beständig 
seyn  möge. 

Der  Andern  Abhandlung  Erster  Auftritt. 

Chariandro  beseuff'zet  die  Entführung  seiner  Liebsten 
Silvia,  sich  beynebenst  über  des  Ferino  Vermessenheit 
verwundernd,  daß  dieser  auch  zugleich  der  Rosette  als 
seines  Bruders  des  Irenio  verlobten  Schäff'erin  heimlicb 
nachstellen  und  hierzu  des  Mariano  und  Polyphemi  Hülffe 
gebrauchen  wolle. 

Zweyter  und  Dritter  Auftritt. 

Berichtet  dero wegen  dem  Lionato  wie  auch  der 
Erismene  und  dem  Irenio  dieses  schädliche  Vorhaben  des 
Ferino,  welche  sich  insgesambt  wegen  der  Rosette  Sicher- 
heit berathschlagen. 
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Vierdter  Auftritt. 

Erismene  beklaget   den  Zustand   der  Silvia  und 
gleich  die  bevorstehende  Grefahr  der  Rosette. 

FünfFter  Auftritt. 

Warniget  dannenhero  die  Rosette,  welche  sich  aber 
deswegen  gantz  nichts  entsetzet. 

Sechster  Auftritt. 

Rosette  verlachet  nur  den  Ferino  und  gründet  sich 
auf  die  kluge  Wachsamkeit  des  Lionato  und  Irenio. 

Siebender  Auftritt. 

Ferino  bemühet  sich  vortrefflich  umb  der  Rosetten 
(regen-Liebe,  allein  umbsonst! 

Achter  und  Neundter  Auftritt. 

Irenio  schilt  den  Ferino  wegen  dieser  Vermessenheit, 
und  indem  sich  diese  miteinander  zancken,  kombt  Lionato 
nebst  dem  Tityro  an,  worüber  Ferino  entweichet. 

Zehender  und  Eilffter  Auftritt. 

Amynta,  Montano  und  Marino  berichten  dem  Lionato, 
daß  Polyphemus  dem  Ferino  in  sein  Begehren,  nehmlich 
dem  Lionato  seine  Schäfferey  anzufallen,  nicht  habe  ein- 
willigen wollen,  Mariano  aber  aus  Antrieb  seines  Ge- 
wissens sich  von  ihm  gäntzlich  abgesondert  habe:  Wor- 
auf sie  sich  insgesambt  entschlüssen,  die  Silvia  mit  Gre- 
walt  zu  befreyen  und,  wo  möglich,  den  Ferino  selbsten  zu 
fangen. 

Zwölffter  Auftritt. 

Tityrus  ist  begierig,  solches  mit  seiner  Schäffer-Keule 
ins  Werck  zu  setzen. 

Musicalischer  Auftritt. 

Ein  Singender  Schäffer  aus  Grunaria  verfluchet  das 
grausame  Beginnen  des  Ferino,  indem  er  sich  bemühet 
den  Bazyntinischen  Polyphemum  zu  verhetzen,  daß  er 
•dem  Lionato  seine  Schäfferey  anfallen  und  seine  Heerde 
zerstreuen  solle,  und  rühmet  zugleich  des  Polyphemi 
-Aufrichtigkeit,  daß  dieser  solches  zu  thun  verweigert. 

Der  Dritten  Abhandlung  Erster  Auftritt. 
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Die  vom  Ferino  an  einem  Felsen  des  Meeres  ange- 
schlossene Silvia  seufPtzet  höchst  lamentirlich  nach  ihrer 
Erlösung. 

Zweyter  Auftritt. 

Wird  aber  wieder  von  der  unter  einer  annehmlichen 
Music  in  den  Wolcken  erscheinenden  Venus  bald  erfol- 
gender Vermählung  mit  ihrem  Hertzliebsten  Chariandro 
vertröstet. 

Dritter  Auftritt. 

Chariandro  versichert  sie  mit  holdseeligsten  "Worten 
bald  erfolgender  HüliFe. 

Vierdter  Auftritt. 
^        Welches  Amynta ,   Montano    und  Marino  gleichfalls 
bestärcken. 

Fünffter  und  Sechster  Auftritt. 

Worauf  bey  des  Lionato,  Irenio  und  Tityro  An- 
kunfft,  Silvia  von  den  Banden  befreyet,  der  darzukom- 
mende Ferino  aber  nach  vergeblicher  Widersetzung  über- 
wunden und  gäntzlich  verjaget,  Tityro  aber  zum  Priester 
Theandro  wegen  Bestellung  eines  Danck  -  OpiFers  über 
diesen  Sieg  abgesendet  wird. 

Siebender,  Achter  und  Neundter  Auftritt. 

Titiro  lieset  mit  poßirlichen  Redarten  aus  der  Heerde 
ein  weisses  Lamb  aus ,  umb  selbtes  dem  Theandro  zu 
überliefern,  und  berichtet  zugleich  der  ihm  begegnenden 
Erismene  und  Rosette  des  Lionato  Sieg  über  den  Ferino, 
worüber  sich  beyde  vortrefflich  erfreuen  und  gleichfalls 
sich  in  den  Tempel  des  Jupiters  zu  begeben  entschlüssen. 

Zehender  Auftritt. 

Der  Priester  Theandro  machet  nebst  seinem  Opifer- 
Knaben  dem  Elpuio  allerhand  Zubereitungen  zu  dem  be- 
vorstehenden Danck-Opffer  des  Lionato. 

Eilffter  und  Zwelifter  Auftritt. 

Lionato,  Erismene,  Rosette,  Irenio  und  Chariandro 
kommen  mit  der  befreyten  Silvia  unter  Begleitung  des 
Amynta,  Montano,  Marino  und  Tityro  in  dem  Tempel 
an,  worauf  dem  Jupiter   unter  einer  lieblichen  Music  ein 
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iveisses  Lamb  geopiFert  hernachmabls  Lionato  in  Gegen- 
wart des  frohlockenden  und  Grliick  =  WüntschendenHirten- 
Volcks  mit  Lorbern  gekrönet,  und  endlich  Rosette  dem 
Irenio,  und  Silvia,  dem  Chariandro  mit  höchsten  Freuden 
vermählet  wird. 

Es  folgt  eine  Huldigung  für  Kaiser  Leopold. 

VII. 

Der  Rechtmässige  Kron-Printz  Oder  der  Triumphi- 
rende  Salomon. 

Erfindung  des  Schau-Spiels. 

Der  Ersten  Abhandlung  Erster  Auftritt. 

Der  Printz  Adonia  frohlocket  über  seinem  Grlücke 
wegen  der  noch  bey  des  Königs  Davids  Leben  erlangten 
Israelitischen  Krone. 

Zweyter  und  Dritter  Auftritt. 

Der  hohe  Priester  Abjathar  berichtet  des  Königes 
tödtliche  Kranckheit,  welches  der  Feld  =  Herr  Joab  bestät- 
tiget  und  zugleich  den  Adonia  auch  nach  des  Königes 
Tode  bey  der  Krone  zu  erhalten,  versichern. 

Vierdter  Auftritt. 

Der  kurtzweilige  HoiF-Bediente  Esau  erzehlet  den 
verwirrten  Zustand  des  Königlichen  Hofes,  wie  auch  seine 
gegen  der  Königlichen  Kammer- Jungfer ,  der  Rebecca, 
tragende  grosse  Liebe. 

Fünfiter  und  Sechster  Auftritt. 

Welche  er  ihr  zwar  mit  poßirlichen  Redarten  vor- 
trägt, aber  umbsonst. 

Siebender  Auftritt. 

Der  Königliche  Page  Jonathan  beklaget  des  Königes 
Davids  gefährliche  Niederlage,  wie  auch  seinen  eigenen 
Zustand,  weil  er  nicht  weiß,  welchen  Printz  er  nach  des 
Königes  Tode  wegen  ihrer  Uneinigkeit  zu  seinem  Herrn 
bekommen  werde. 

Achter  Auftritt. 

Der  Todt-krancke  und  an  seiner  Genesung  gäntzlich 
zweifelnde  König  David  wird  unter  einer  lieblichen  Music 
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von  der  ihn  wartenden  Abisag  von  Sunem  wegen  wieder 
erlangenden  Gresnndheit  holdseelig  getröstet. 

Neundter  Auftritt. 

Die  Königin  Bathseba  berichtet  dem  Könige,  daß 
sich  Adonia  zum  Könige  aufgeworfFen  habe,  bittet  dannen- 
hero  Seinen  mit  Ihr  erzeugten  Printz  Salomon  noch  bey 
seinem  Leben  zum  Könige  und  Nachfolger  in  Israeliti- 
schen Reiche  zu  benennen,  welches  auch  der  König  also- 
bald  zu  vollziehen  verspricht. 

Zehender  Auftritt. 

Salomon  wird  auf  Befehl  des  Königes  in  Gegenwart 
des  gantzen  Hofes  vom  Priester  Zadock  zum  Könige  ge- 
krönet, worauf  David  nach  unterschiedlichen  dem  Salo- 
moni  ertheilten  Väterlichen  Lehren  mit  höchstem  Weh- 
klagen aller  Anwesenden  seinen  Geist  aufgibet. 

Musicalischer  Auftritt. 

Das  Israelitische  Königreich  betrauret  den  Todesfall 
des  Königes  Davids. 

Der  Anderen  Abhandlung  Erster  Auftritt. 

Abjathar  und  Joab  sind  höchst  bestürtzt,  daß  Salo- 
mon zum  Könige  gekrönet  worden,  und  sinnen  auf  aller- 
hand Mittel  den  Printzen  Adonia  bey  der  Krone  zu  er- 
halten. 

Zweyter  Auftritt. 

Der  wegen  des  Königes  Absterben  höchsterfreute, 
aber  auch  zugleich  wegen  des  Salomonis  Krönung  höchst- 
erzürnte Adonia  entdecket  ihnen,  daß  er  in  die  schöne 
Abisag  von  Sunem  verliebet  sey,  und  Sie  zu  seiner  Eh- 
Gemahlin  erkiesen  wolle.  Welchen  Anschlag  beyde  als 
ein  politisches  Mittel  zur  Behauptung  des  Israelitischen 
Thrones  tunlichst  zu  befördern  versprechen. 

Dritter  Auftritt. 

Adonia  siebet  die  Abisag  von  fernen  in  den  König- 
lichen Lust-Garten  ankommen,  weßwegen  Er  sich  hinter 
einen  Baum  verbirget. 

Vierdter  Auftritt. 

Abisag  bezeuffzet   ihren  bekümmerten  Zustand,    daß 
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sie    wegen    des    König    Davids    Todes  -  Fall    gantz    ver- 
lassen sey. 

FüniFter  Auftritt. 

Adonia  versichert  sie  seines  Schutzes,  ihr  zugleich 
seine  inbrünstige  Liebe  gegen  sie ,  wiewol  vergeblich, 
entdeckend. 

Sechster  Auftritt. 

Ist  dannenhero  wegen  ihrer  Abneigung  sehr  bestürtzt, 
und  entschliest  sich  der  Königin  Bathseba  HüliFe  disfalls 
zu  gebrauchen. 

Siebender  Auftritt. 

Bathseba  wird   von  Adonia  ersuchet,    daß   sie   ihme 
beym  neuen  Könige  Salomon  die  Abisag  von  Sunem  zur 
Ehe  -  Gremahlin   ausbitten   wolle,    welches   sie    auch   ver-  ^, 
spricht.  m 

Achter  Auftritt. 

Bathseba  wundert  sich  über  diesem  des  Adonia  Be- 
gehren und  schleust  hieraus  wenig  gutts. 

Neundter  Auftritt.  fll 

Die  wegen  des  Königes  tödtlichem  Hintritt  betrübte 
Rebecca  wil  sich  vom  Königlichen  Hofe   hinwegbegeben. 

Zehender  Auftritt.  Hl 

Wird  aber  von  dem  Sie  höchlich  liebkosenden  Esau 
durch  Vorstellung  seiner  profitablen  Heyrath,  wiewol 
nicht  ohne  einige  Furcht,  auf  andere  Gredancken  gebracht. 

Musicalischer  Auftritt.  ;fl| 

Der  nicht  unbekandte  Ratio  Status  rühmet  seine 
wunderbahre  List  und  Stärcke  bey  Erlangung  einer  Kö-^ 
niglichen  Krone. 

Der  Dritten  Abhandlung  Erster  Auftritt. 

Der  König  Salomon  hält  mit  sein  Greist-  und  Welt- 
lichen Räthen  Rath,  wie  er  seine  Regierung  glückseelig 
«,nstellen  möge. 

Zweyter  Auftritt. 

Unverhofft  aber  last  sich  die  Königin  Bathseba  an- 
melden, welche,  nach  Abtretung  der  Räthe,  den  König, 
umb  dem  Adonia  die  Abisag  zur  Eh-Gremahlin   zu   über- 
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lassen,  ersuchet,  worüber  aber  Salomon  in  höchstem  Grad 
«rzürnet  wird. 

Dritter  Auftritt. 

Salomon  schwehret  dem  Adonia  wegen  dieser  Bitte 
-den  Todt. 

Vierdter  Auftritt. 

Überleget  aber  zu  vorhero  dieses  wichtige  Werck 
mit  seinen  Räthen.  welche  insgesammt,  ausser  dem  Kö- 
niglichen Cantzler  Josaphat,  des  Adoniae  Hinrichtung  vor 
Itecht  befinden,  welche  auch  der  König  dem  Benaja  zu 
vollziehen  befiehlet. 

Fünffter  Auftritt. 

Abisag  suchet  beym  Salomon  Hülffe  wider  des  Adonia 
liebkosende  Nachstellungen,  so  ihr  auch  versprochen  wird. 

Sechster  Auftritt. 

Kühmet  dannenhero  des  Salomons  grossen  Witz  und 
Gerechtigkeit. 

Siebender,  und  Achter  Auftritt. 

Rebecca  wil  dem  Esau  den  Kauff  wieder  aufsagen, 
weil  er  sie  ohne  des  neuen  Königes  ausdrückliche  Ein- 
willigung, gleichwie  der  Printz  Adonia  die  Abisag,  nicht 
heyrathen  dürffe;  Welchen  Einwurff  aber  Esau  aus  dem 
Hechte  der  Xatur  artlich  widerleget. 

Musicaliseher  Auftritt. 

Die  Regier-Kunst  erweiset,  daß  einem  Regenten 
nichts  nöthiger  sey  als  die  Weißheit. 

Der  Vierdten  Abhandlung 

Erster,  Zweyter  und  Dritter  Aufftritt. 

Indem  Adonia  von  der  betrübten  Abisag  einen  ge- 
■waltsamen  Kuß  erzwingen  wil,  erscheinet  der  Geist  des 
Königes  Davids,  welcher  ihme  diesen  Frevel,  nebst  der 
von  ihr  verlangten  unanständigen  Vermählung  höchlich 
verweiset. 

Vierdter  und  Fünffter  Auftritt. 

Der  hierüber  höchsterschrockene  Adonia  wird  vom 
Abjathar  und  Joab  getröstet ,  und  zugleich  ihrer  mög- 
lichsten Hülffe  nochmahls  versichert. 
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Sechster  Auftritt. 

Wird  aber  von  dem,  mit  vielen  Soldaten  ankommenden 
Benaja,  nach  angekündigtem  Befehl  des  Königes,  mit  einer 
Partisan  erstochen ,  welcher  zugleich  etliche  Soldaten, 
lunb  dem  flüchtigen  Joab  schleunig  nachzusetzen,  ab- 
schicket. 

Siebender  Auftritt, 

Salomon  befiehlet  die  Leiche  des  Adonia  heimlich  zu 
begraben,  den  Abjathar  aber  verweiset  Er  auf  seinen 
Mayer-Hof  zu  Anathot;  und  weil  die  wiederkommende 
Soldaten  des  Joabs  Flucht  in  die  Hütten  des  Stiffts, 
wenn  Er  nicht  weichen  wolle,  berichten,  befiehlet  Salo- 
mon dem  Benaja  ihn  daselbst  ungeachtet  der  aldar  be- 
findlichen Freyheit,  zu  entleiben. 

Achter  und  Neundter  Auftritt. 

Der  wegen  des  Adoniä  Hinrichtung  höchstbestürtzte 
Esau  endert  nunmehro  seinen  Sinn,  und  entschleust  sich 
nebst  seiner  Liebsten  Rebecca  den  König  Salomon  umb 
genädigen  Consens  zu  ihrer  Heyrath  demüthigst  zu  er- 
suchen. 

Musicalischer  Auftritt. 

Ein  Jüdischer  Rabbi  beseufzet  die  schimpffliche  Ver- 
stossung  des  Hohenpriesters  Abjathars  vom  Königlichen 
Hofe,  mit  bey gefügtem  Lehrsatze,  daß  man  sich  nicht  in 
grosser  Herren  Staats-Händel  mischen  solle. 

Der  Fünften  Abhandlung  Erster  und  Zweyter  Auf- 
tritt. 

Dem  höchst  erschrockenen  und  die  Ecken  des  Altar- 
Tisches  haltendem  Joab  erscheinen  die  Geister  derer  von 
ihm  ermordeten  zweyen  Israelitischen  Feldherren,  nemlich 
des  Abners  und  des  Amasa ,  welche  ihme ,  nach  Verwei- 
sung seiner  an  ihnen  verübten  ungerechten  Entleibung, 
seinen  bevorstehenden  Untergang  verkündigen. 

Dritter  und  Vierdter  Auftritt. 

Indeme  nun  Joab  fast  verzweifeln  und  sich  selbst 
umbbringen  will,    kommet  Benaja  an ,    welcher  ihn ,  nach 


I 
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angedeutetem  BefeU  des  Königes  ebenfals  durch  einen 
Partisanen-Stoss  seines  Lebens  beraubet. 

FünfPter,  Sechster  und  Siebender  Auftritt. 

"Worauf  Salomon  wegen  dieser  seiner  überwundenen 
Kronfeinde  in  beyseyn  des  gantzen  Hofes,  mit  vielen 
Glückwüntschungen  bedienet,  Benaja  aber  zum  Feld- 
Herren  an  Joabs  Stelle  erwehlet,  und  endlich  Esau  auch 
mit  seiner  Rebecca  genädigst  consoliret  wird. 

Es  folgt  die  musicalische  Huldigung  auf  den  Spani- 
schen Monarchen  Carolum  Tertium. 


Beila.g-e  II. 

Hallmanns  Übersetzungen. 

Hallmanns  Neigung  zum  Opernhaften  beleuchtet  zu- 
gleich sein  Verhältnis  zur  Wanderbühne.  Wenn  sich 
opernhafte  Elemente  in  seinen  Dichtungen  auch  schon 
sehr  früh  einstellen,  wie  ja  auch  rein  äußerlich  die  Be- 
zeichnung der  Catharina  als  musikalisches  Trauerspiel 
dartut,  so  mußte  doch  Hallmann  auf  dieser  Bahn  zu 
einer  Zeit,  da  opernhaft  und  italienisch  nahezu  identische 
BegriiFe  waren,  notwendig  zu  engeren  Beziehungen  zur 
Wanderbühne  gelangen,  selbst  wenn  er  weniger  als  ge- 
schickter Modedichter  von  ihr  Effekte  erborgt  hätte. 
Die  Wanderbühne,  die  ganz  wie  Hallmann  die  Gattungs- 
unterschiede von  Oper  und  Schauspiel  so  vielfach  ver- 
fließen läßt,  kam  ihrerseits  besonders  in  der  stofflichen 
Entlehnung  romanischer  Motive  Hallmanns  Bestrebungen 
entgegen. 

Die  Oper  beschäftigte  Hallmann  schon  zur  Zeit,  da 
er  auf  die  Komödianten  noch  mit  einer  gewissen  Berech- 
tigung übel  zu  sprechen  ist.  Werner  war  schon  der  An- 
sicht, daß  das  Freudenspiel  Adelheide  geradezu  aus 
einer  Oper  stammen  könnte,  wie  sie  damals  vor  allem  in 
Wien  beliebt  waren.  Wir  haben  es  in  der  Adelheide 
zwar  nicht  mit  einer  Wiener  Oper  zu  tun ,  aber  nicht 
nur  Hallmanns  Adelheide,  sondern  auch  der  Heraclius 
haben  italienische  Opern  als  Vorbilder.  Hallmanns  An- 
gaben,   daß    die   Adelheide   zu    Venedig    1672   auf   dem 
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Teatro  Vendramino  und  der  Heraclius  1671  auf  dem 
^Grimani sehen  Schawplatze"  vorgestellt  worden,  stimmt 
nämlich  so  genau,  daß  in  den  Exemplaren,  die  Hallmann 
vorlagen,  das  Datum  ihrer  Aufführung  gestanden  haben 
muß,  wie  es  häufiger  geschah. 

Es  ist  noch  nicht  bemerkt  worden,  daß  in  Gralvanis 
Buch  „I  Teatri  Musicali  di  Venezia'*  1869  beide  Stücke 
mit  demselben  Datum ,  wie  es  Hallmann  angibt ,  ver- 
zeichnet stehen.  Die  Adelhcide  Hallmanns  beruht  auf 
der  „Adelaide"'^).  Dramma  per  musica  da  rappresen- 
tarsi  nel  teatro  Vendramino  a  San  Salvatore  Tanno 
]\IDCLXXIL  Consacrato  all'  Altezza  Serenissima  del 
Principe  Gio.  Federico,  Duca  di  Brausvich,  Lüneburg  etc." 
Es  erschien  in  Venezia  MDCLXXII  appresso  Francesco 
Nicolini.  Das  Libretto  stammt  von  Pietro  Dolfin,  die 
Musik  von  Antonio  Sartorio.  Die  Beziehung  zum  Braun- 
schweiger Hof,  an  dem  vielleicht  diese  Oper  ihre  Auf- 
führung auch  erlebte,  mag  Hallmann  das  Exemplar  leichter 
in  die  Hände  gespielt  haben,  als  man  es  sich  sonst  vor- 
stellen könnte.  Aber  auch  das  Original  des  Heraklius 
ist  einem  Braunschweiger  Fürsten  gewidmet  ^).  Es  heißt : 
„L'Heraclio.  Melodramma  da  rappresentarsi  nel  teatro 
Grimano  di  S.  S.  Giovanni  Paolo  l'anno  1671.  Consa- 
crato all'  Altezza  Serenissima  del  signor  Duca  Ernesto 
Augusto  di  Brausvich ,  Lüneburg ,  etc.  In  Venetia 
MDCLXXI,  appresso  Francesco  Nicolini,  in  12."  Es  ward 
dann  mehrmals  neu  aufgelegt.  Das  Libretto  stammt  vom 
Grafen  Nicolo  Beregan,  die  Musik  von  Pietro  Andrea 
Ziani.  Die  Bibliotheca  di  San  Marco  besitzt  beide  Opem^). 
Die  Adelaide  hat  im  italienischen  Original  drei  Akte  wie 
bei  Hallmann.    Ich  stelle  zunächst  die  Personenverzeich- 


1)  Galvani  S.  88. 

2)  Galvani  S.  42. 

3)  Vgl.  T.  Wiel,  J.  Codici  Musicali  Contariniani  del  Secolo 
XVU  della  R.  BibHotheca  Di  San  Marco  1880,  Cod.  CCCLXXX  und 
CCCCXXVIII. 
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nisse,   die   sich  bei  Wiel  abgedruckt  finden,   denen  HalU 
manns  gegenüber. 


Adelaide:    Interlocutori : 
Adelaide  soprano 

Berengario  basso 

Adalberto  soprano 

Ottone  soprano 


Annone  contralto 


Gisilla  soprano 


Delma  vecchia-tenore 


Armondo  basso 

Arnoldo  tenore 
Amedeo  tenore 

Lindo  tenore 

Un  Minatore  basso 


Hallmanns  Adelheide 

Adelheide,  Lotharii  Kö- 
niges in   Italien  Wittib. 

Berengarius,  der  andere 
König  in  Italien. 

Adalbertus,  Sein  Printz 
regierende  zugleich  mit 
dem  Vater  in  Mailand, 
verliebt  in  Adelheiden. 

Otto  der  Erste  dieses  Nah- 
mens ,  römischer  Kaiser, 
der  Adelheiden  unerkand- 
ter  Liebhaber  in  Gestalt 
eines  Fischers. 

Hanno  der  Adelheiden  Frau 
Mutter  Bruder,  Fürst  zu 
Canossa,  in  vermummter 
Kleidung  eines  Schäffers. 

Gisilla,  Seine  Tochter, 
verliebt  in  Adalbertum, 
bekleidet  als  eine  Tröd- 
lerin mit  allerhand  Wah 
ren. 

Delma,  eine  alte  Hoffdame^ 
der  Gisilla  vertraute,, 
ebenfalls  bekleidet.  \ 

Armondus,  ein  rechter 
SchäiFer. 

A  m  a  d  ä  u  s  Berengarii 

Obrister  Feld-Herr. 

Lindo,  ein  kurtz weiliger 
Hoffdiener  des  Königes. 

Ein  Bergmann. 
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Un  Masnadiero  basso  Ein    Strassen-Räuber. 

Un   Capitano   (Comparsa)    Ein     Hauptmann      des 

Hanno  in  Canossa. 


L'H  e  r  a  c  1  i  0  :  Interlocutori : 
Heraclio  contralto 


F  0  c  a  soprano  ' 
Mauritio  contralto 
Theodosia  soprano 

Honoria  soprano 
Siroe  soprano 

Emil i an 0  tenore 
Prisco  aio-basso. 

Arconte  basso 

A  s  p  a  s  i  a    vecchia ,   nutrice 

tenore 
Idreno  servo  contralto 


Hallmanns  Heraclius : 
Heraclius,  Sohn  des  He- 

racleanas .      verliebt      in 

Theodosiam. 
P  h  o  e  a  s ,   Tyrann  zu  Con- 

stantinopel. 
Mauritius,     Kaiser,     des 

Phocas  Gefangener. 
Theodosia,  eine  von  dem 

Kaiser  Marciano  entspros- 
sene Prinzessin  u.  s.  w. 
Honoria,     dess     Kaisers 

Mauritii  Tochter  u.  s.  w. 
Siroe,  Eltester  Printz  dess 

Persischen  Monarchen  des 

Cosroes. 
Emilianus,    dess    Phocas 

Favorit. 
P  r  i  s  c  u  s ,     dess     HeracHi 

Vetter     und     vertrauter 

Freund. 
Arconte,  ein  Persianischer 

Fürst  u.  s.  w. 
Aspasia,     der    Theodosia 

betagte  Säug-Amme. 
Idreno,  der  Honoria  Diener. 


Die  Gregenüberstellung  erlaubt  keinen  Zweifel  mehr. 
Eine  Vergleichung  des  Originals  mit  Hallmanns  Werk 
läßt  sich  für  die  Adelheide  wenigstens  durchführen.  Denn 
durch  einen  günstigen  Zufall  besitzt  die  Königliche  und 
Provinzial-Bibliothek   zu  Hannover   eine  handschriftliche 

Palaestra  LXXVIII-  26 
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Pattitur  unseres  Stückes  mit  begleitendem  Text  ^).  Hallmann 
selbst  bezeichnet  ja  sein  Werk  als  aus  dem  Italienischen 
übersetztes  und  vermehrtes  Freudenspiel,  und  so  hat  man 
wohl  mit  Recht  dafür  den  Namen  Bearbeitung  ange- 
wandt. Wer  die  dem  Stück  vorausgehende  Inhaltsan- 
gabe liest  und  danach  die  Angabe  trifft:  „Zu  desto  bes- 
serer und  angenehmer  Vorstellung  des  Schauspieles  wird 
folgendes  zulässlich  hinzugefüget",  der  muß  ohne  weiteres 
glauben,  daß  hier  Hallmann  von  seinen  eigenen  Zusätzen 
spreche.  Er  erwähnt  da,  daß  Otto  sich  als  Fischer  ver- 
kleide und  unbekannt  der  Adelheid  nähere,  daß  die  Prin- 
zessin Grisilla  in  den  ihr  ungetreuen  Adalbert  verliebt 
sei,  dem  sie  verkleidet  folge,  und  noch  einiges  Äußerliche. 
Alle  diese  Motive  enthält  nun  die  Vorlage  schon,  und 
man  versteht  zunächst  kaum,  warum  Hallmann  diese 
Elemente  vom  allgemeinen  Zusammenliang  loslöste  und 
als  „Zudichtung"  bezeichnete. 

Fast  scheint  es,  als  bewähre  sich  auch  hier,  was  Ho- 
meyer  gegen  Weiß  einwendet,  der  für  die  Wiener  Haupt- 
und  Staatsaktionen  aus  der  mehrmals  vorkommenden  An- 
gabe „was  zur  Action  hinzugedichtet  wurde"  mit  Sicher- 
heit erschließen  wollte,  daß  die  Quellen  nur  die  Umrisse 
für  die  Handlung  hergegeben  hätten.  Dagegen  machte 
Homeyer  geltend ,  daß  schon  vielfach  die  italienischen 
Opern  in  den  „argomenti"  von  einer  Zudichtung  sprächen, 
und  maß  diesem  Worte  für  das  Verhältnis  der  deutschen 
Texte  zu  ihren  Quellen  gar  keine  Bedeutung  bei.  In  der 
Tat  scheint  Hallmann  auch  hier  diese  Bezeichnung  von  der 
italienischen  Vorlage  übernommen  zu  haben.  Aber  so 
allgemeinen  Schlüssen,  wie  Homeyer  sie  zieht,  darf 
man  denn  doch  nicht  das  Wort  reden.  Das  lehrt  ge- 
rade Hallmann  selbst.  Schon  in  der  Vorrede  der  Ge- 
samtausgabe   von    1684    erklärt    er    zur    Catharina ,    er 


1)  Ich  verdanke  den  Nachweis  dieser  Handschrift  dem  Auskunfts- 
büreau  der  deutschen  Bibliotheken.  Sie  führt  die  Bezeichnung  Ms. 
IV,  410. 
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habe  „dieser  halbbeleidigten  Königin,  durch  eine  zuläß- 
liche Eictionem  Comicam  umb  ihre  Schmertzen  desto 
kräfFtiger  zu  entdecken,  einen  wirklichen  Vorsatz,  ihre 
Nebenbuhlerin  aus  dem  Wege  zu  räumen,  angetichtet". 
Könnte  man  hier  immerhin  noch  annehmen,  daß  diesen 
Zug  auch  schon  die  Quelle  bot,  daß  also  Hallmann  genau 
so  verfahre  wie  bei  der  Adelheide,  wenngleich  die  Her- 
vorhebung einer  solchen  Einzelheit  merkwürdig  wäre,  so 
lassen  seine  Angaben  bei  den  Scenaren  der  Sophia  und  der 
Paulina  keinen  Zweifel,  daß  man  das  Wort  „Zudichtung" 
auch  unter  Umständen  völlig  ernst  zu  nehmen  hat.  In 
der  Tat  hat  Hallmann,  wie  schon  früher  erwähnt,  in 
jenem  Scenare  der  Sophia  Züge,  die  er  als  zugedichtet 
bezeichnet,  teils  gegenüber  dem  Druck  der  Gesamtaus- 
gabe erst  stärker  herausgearbeitet,  teils  aber  wirklich 
für  das  Scenar  neu  hinzugedichtet.  Und  in  der  Paulina 
ließ  sich  feststellen,  daß  gerade  die  Züge,  die  Hallmann 
„zugedichtete"  nennt,  noch  in  seiner  Quelle  fehlen. 

Wenn  man  bisher  die  Adelheide  eine  Bearbeitung 
genannt  hat,  so  liefert  ein  Vergleich  mit  der  Vorlage 
das  immerhin  nach  der  Inhaltsangabe  und  dem  Titelzu- 
satz nicht  erwartete  Resultat,  daß  Hallmann  sich  in  den 
Motiven  und  im  Grang  der  Handlung  Scene  für  Scene 
sklavisch  an  das  Original  gehalten  und  auch  nicht  einen 
Zusatz  zur  Handlung  gewagt  hat.  Das  will  beachtet 
sein,  denn  so  hätte  er  später  nie  verfahren  können.  So 
liegt  seine  Freiheit  einzig  und  allein  in  der  Behandlung 
des  Textes.  Man  darf  freilich  nicht  mit  aller  Sicherheit 
annehmen,  daß  unsere  handschriftliche  Partitur  den  Text 
immer  vollständig  biete.  Genau  wie  sie  musikalische 
Wiederholungen  mancher  Stellen  bringt,  könnte  sie  auch 
zu  Gunsten  der  Musik  gekürzt  haben;  aber  soviel  läßt 
sich  doch  zuverlässig  bestimmen,  daß  Halbnann,  der 
ja  in  der  Vorrede  betont,  sich  eigens  für  seine  Übertra- 
gung besonders  mit  dem  Italienischen  beschäftigt  zu  haben, 
den  vorliegenden  Text  nicht  als  gegebene  Größe  be- 
trachtete,   sondern  gleichsam  aus  ihm  nur  die  Anregung 

26* 
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zu  eigener  Erweiterung  und  freier  Nachdiclitung  empfing. 
So  kann  man,  was  den  Stil  der  Rede  betrifft,  an  Hall- 
manns  eigene  Werke  anknüpfen  und  würde,  falls  man 
eine  zuverlässige  Vorlage  hätte,  auch  von  hier  aus  seinen 
Stil  noch  einmal  in  eigenartige  Beleuchtung  rücken 
können,  ohne  freilich  geradezu  neue  Resultate  zu  er- 
bringen. Das  aber  ist  bei  der  handschriftlich  erhaltenen 
Partitur  nicht  zu  wagen  und  gehört  auch  nicht  in  den 
Kreis  unserer  Betrachtung,  Hier  genügt  es  zu  wissen,  daß 
Hallmann  sich  sogar  mit  den  Liedeinlagen,  die  er  frei  und 
selbständig  erweiterte  und  variierte,  an  die  Vorlage  hielt. 
In  den  meisten  Fällen  bringt  er  das  Lied,  wo  diese 
eine  Arie  einfügt.  So  ist  Hallmanns  Adelheide,  eine  ge- 
treue Übertragung,  was  Motive,  Scenenfolge,  Gang  des 
Dialoges  im  einzelnsten  betrifft,  eine  Nachdichtung  und 
Bearbeitung  aber  in  bezug  auf  den  Stil  der  Rede ,  auf 
die  ganze  Diktion.  Man  darf  also  auch  nur  bedingt  hier 
schon  sagen,  Hallmann  wirke  damit  in  einer  Reihe  mit 
den  Dichtem  der  Haupt-  und  Staatsaktionen,  wie  Werner 
meinte.  Er  hat  einen  auch  bei  ihm  beliebten  Stoff  auf- 
gegriffen, aber  in  der  Behandlung  zeigt  er  noch  keinen 
nachhaltigen  Einfluß  der  Wanderbühne.  Äußerlich  deutet 
etwa  der  Zusatz,  den  Lindo  in  der  Adelheide  erhält : 
^ein  kurtz weiliger  Hoffdiener  des  Königes"  darauf  hin, 
wie  die  Prosaübersetzung  des  Eraclio  an  sich  schon  sehr 
bemerkenswert  ist.  Und  ganz  im  Stile  der  Wanderbühne 
ist  es,  wenn  Hallmann  den  Titel  völlig  ändert,  die  Adel- 
heide ein  Freudenspiel ,  den  Heraclius  ein  Schauspiel 
nennt.  Die  Komödianten  nannten  eben  auch  dieselbe 
Handlung  bald  Oper  bald  Schauspiel.  Es  ist  mehrfach 
darauf  hingewiesen  worden,  wie  in  Scenaren,  die  denselben 
Stoff  angeben  und  für  Aufführungen  in  verschiedenen 
Städten  gedruckt  sind,  die  Bezeichnung  Oper  und  Schau- 
spiel beständig  wechselt.  So  zählen  ja  auch  die  uns 
erhaltenen  Repertoires  Opern  und  Schauspiele  in  buntem 
Wechsel  auf. 


Beilag-e  III. 

Zar  Entstehnngszeit  Ton  Hallmänns  Werken  und  ihrer 
literarischen  Stellung. 

Nach  dem  Erscheinen  meiner  Dissertation  fand  ich 
im  Juniheft  1910  des  Literaturblatts  für  germanische 
und  romanische  Philologie  die  Anzeige  einer  Leipziger 
Dissertation:  „Johann  Christian  Hallmann.  Sein  Leben 
und  seine  Werke  von  H.  Steger".     119  S. 

Die  Arbeit,  die  zur  gleichen  Zeit  wie  die  vorliegende 
abgeschlossen  worden  ist,  will  Hallmanns  Leben  und 
Dichten  vollständig  behandeln ,  während  im  Zusammen- 
hange dieser  Darstellung  Hallmann  nur  insoweit  be- 
trachtet wurde,  als  in  seinen  Werken  neue  Beziehungen 
zur  Wanderbühne  hervortraten.  Wechselseitig  konnten 
sich  Renaissancedrama  und  Komödiantenschauspiel  in  ihren 
bewegenden  Kräften  erhellen.  —  Steger  gibt  nicht  nur 
die  hier  abgedruckten  unbekannten  Scenare;  wenigstens 
dem  Inhalte  nach  wieder,  sondern  trägt  auch  die  mir 
sämtlich  bekannten  Zeugnisse  für  Aufführungen  Hall- 
mannscher  Stücke  in  den  Breslauer  Gjnmasien  zusammen, 
den  Ansprüchen  seines  Themas  entsprechend.  Für  Hall- 
manns Lebensschicksale  hat  er  in  Breslau  selbst  das  Ma- 
trikelbuch des  Magdalenums,  das  Stammbuch  eines  Schul- 
freundes ,  die  Kirchenakten  mit  bescheidenem  Erfolge 
durchsehen  können  und  auch  eine  Bittschrift  aus  dem  Stadt- 
archiv zu  Breslau  herangezogen,  die  mir  unbekannt  war. 

Ich  glaubte  zuerst,  durch  seine  Arbeit,  die  das  Ma- 
terial vollständig  zuträgt,  einer  weiteren  Betrachtung 
HaUmanns  überhoben  zu  sein,  die  ich  mir  für  eine  andere 
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Stelle  aufsparen  wollte,  um  den  ohneliin  weit  genug  ge- 
spannten Rahmen  dieser  Abhandlung  nicht  zu  sprengen. 
Näherer  Einblick  lehrte  mich,  daß  abgesehen  vom  neuen 
Material,  über  dessen  sehr  ungenaue  Wiedergabe  noch 
ein  Wort  zu  sagen  bleibt,  nicht  mehr  als  StoiFzufuhr 
geleistet  ist.  Das  Wesentlichste  muß  nun  doch,  wenn 
auch  nur  andeutungsweise,  berührt  werden. 

Hallmann  bedarf  einer  allzu  umfangreichen  dichte- 
rischen Würdigung  gewiß  nicht.  Aber  seine  Produktion 
erhebt  sich  zur  Bedeutung  dadurch,  daß  nahezu  alle 
Ströme  der  dramatischen  Literatur  des  Jahrhunderts  in 
sie  hineinmünden:  das  Renaissancedrama,  das  Drama  der 
Jesuiten,  die  Wanderbühne,  die  Oper.  Darin  ist  Hall- 
mann ohne  Frage  eine  einzige  Erscheinung  der  Zeit.  So 
ist  seine  Dichtung  —  das  ist  Steger  durchaus  nicht  zu 
Bewußtsein  gekommen  —  wie  ein  Leuchtturm  im  ufer- 
losen Meer. 

Für  die  Wanderbühne  hat  unsre  Darstellung  das 
Notwendige  getan.  Hier  schon  muß  bis  ins  Einzelne 
hinein  Steger  berichtigt  werden.  Von  Äußerlichkeiten 
wie  davon,  daß  nahezu  alle  in  Anführungsstriche  ge- 
schlossenen Citate ,  die  den  Akten  oder  den  hier  abge- 
druckten Scenaren  entnommen  sind,  mit  großen  Unge- 
nauigkeiten  wiedergegeben  werden,  mag  man  noch  ab- 
sehen ^).  Aber  es  ist  leichtfertig  genug ,  wenn  Steger 
uns  S.  66  darüber  belehrt ,  daß  die  aus  Hallmanns  spä- 
testen Jahren  überlieferten  Scenare  der  Catharina,  der 
Sophia,  des  Heraclius  mit  der  Gresamtausgabe  1684  über- 


1)  Leidige  Druckfehler  stören  gerade  am  entscheidenden  Ort. 
Namentlich  sind  Zahlen  mehrfach  unrichtig  an  Stellen,  wo  die  Sicher- 
heit der  Chronologie  ohnehin  gefährdet  ist.  S.  54  wird  die  Urania 
für  das  Jahr  53  bestimmt.  S.  56  lautet  das  Erscheinungsjahr  der 
1704  gedruckten  sechs  Opern,  von  denen  in  Beilage  I  berichtet  war, 
1764.  S.  63  ist  wieder  die  Einzelausgabe  der  Urania  1664  statt  1667 
erschienen.  —  Es  fehlt  auch  sonst  leider  nicht  an  Druckfehlern.  Die 
Personennamen  der  bisher  unbekannten  Scenare  werden  mehrfach  in 
den  Inhaltsberichten  entstellt  wiedergegeben. 
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einstimmen,  und  sie  also  nicht  näher  bespricht.  Unsere 
Betrachtung  hat  (S.  173 — 190)  die  erheblichen  Abwei- 
chungen hervorgehoben  und  daraus  für  Hallmanns  Ver- 
hältnis zur  Wanderbühne  Aufschluß  gewonnen.  Auch 
sonst  findet  man  mit  Ausnahme  der  richtigen  Interpretation 
von  Hallmanns  bekannter  Vorrede  zur  Gresamtausgabe, 
die  ebenso  wie  diese  Darstellung  die  irrige  Auffassung 
Homeyers  und  anderer  widerlegt ,  nur  höchst  flüchtig 
andeutende  Hinweise  auf  Berührungen  mit  der  Wander- 
bühne. 

Immerhin  ist  davon  noch  das  meiste  gesagt.  Die 
sogenannte  Analyse  der  Dramen,  die  meist  in  einer  nur 
allzubreiten  Inhaltsangabe ,  deren  der  Verfasser  durch 
Werners  Berichte  schon  überhoben  war,  und  ein  paar 
locker  hingeworfenen  Bemerkungen  besteht,  hat  Hall- 
manns Stellung  zum  Renaissancedrama  überhaupt  kaum 
skizziert.  Die  Ausführungen  Stachels,  der  zwar  für  die 
Chronologie  der  Stücke  ebenso  wie  Werner  das  er- 
schließende Gedicht  des  Naso  a  Löwenfels  in  der  Sophia 
übersehen  und  dadurch  eine  ganz  irrige  Reihenfolge  an- 
genommen hat,  bieten  dennoch  hierfür  Grrundlegendes. 
Er  ordnet  am  sichersten  und  vollständigsten  Hallmanns 
Werke  in  die  Renaissancedramatik  ein  und  hat  Lohen- 
stein und  namentlich  Gryphius  als  Vorgänger  Hallmanns 
trefflich  verfolgt.  Daß  Stachels  Betrachtung  nicht  ein 
Mal  genannt  wird,  ist  der  Arbeit  recht  zum  Nachteil 
geworden.  Steger  hätte  sich  sonst  gleich  am  Anfang 
nicht  bei  dem  billigen  Schlagwort  beruhigen  können,  daß 
Hallmann  „im  großen  und  ganzen  der  Lohensteinschen 
Manier  folge",  und  es  nicht  betonenswert  gefunden,  daß 
Hallmann  als  Dichter  unserer  Zeit  nichts  zu  sagen 
vermöge.  Solches  kann  man  wohl  auch  ebensogut  von 
Gryphius  aussprechen,  ohne  damit  mehr  als  eine  ästhe- 
tisierende  Phrase  zu  geben.  Dieser  kümmerlichen  ästhe- 
tischen Würdigung  hätte  eine  Stilerörterung  unbedingt 
aufhelfen  müssen.  Sie  kann  nicht  entbehrt  werden.  Auch 
hier  hat  Stachel  die   Bahn  vorgezeichnet.     Da  hätte   es 
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Steger  seine  auf  Grund  des  Zeugnisses  jenes  Naso  im 
ganzen  richtig  erschlossene  Chronologie  der  Stücke  leicht 
gemacht,  einmal  in  Kürze  Hallmanns  Stil  genetisch  zu  be- 
leuchten, was  Stachel  nicht  konnte,  weil  er  jenes  G-edicht 
übersah.  Auch  hier  läßt  sich  ohne  Frage  Hallmanns 
Entwicklung  als  Renaissancedramatiker  vorzüglich  über- 
schauen und  eben  gerade  dadurch  der  einzig  geltende  Maß- 
stab gewinnen  für  diese  ganz  auf  den  Redestil  gegrün- 
dete Kunst.  —  Für  die  neuen  Scenare  wenigstens  hat 
nun  unsre  Betrachtung  Hallmanns  Verhältnis  zu  seiner 
früheren  Produktion  wie  zum  Renaissancedrama  dargelegt. 

TJm  Quellen  hat  sich  Steger  nirgends  bemüht.  Weder 
für  Antiochus  und  Stratonika  noch  für  die  beiden  Sce- 
nare, wo  Hallmann  selbst  die  Quellen  angibt,  hat  er  zum 
Nachteil  seiner  Arbeit  diese  Vorbilder  eingesehen.  Neues 
nirgends  gefunden.  Außer  der  Vorlage  zur  Paulina  (Bei- 
lage 1)  gibt  unsre  Beilage  II  die  Quellen  zu  Hallmanns 
Opern.  So  sind  die  Betrachtungen  Stegers ,  der  die 
Quellen  nicht  kennt,  für  Heraclius  und  Adelheide  an  sich 
schon  wertlos  geworden. 

Aber  hier  wird  nun  gerade  die  Flüchtigkeit  der 
Stegerschen  Arbeit  verhängnisvoll.  Steger  hat  jenes 
schon  erwähnte  Gedicht  des  Naso  a  Löwenfels  an  Hall- 
mann in  der  Sophia  1671  gesehen.  Im  allgemeinen  geht 
er  auch  an  der  Hand  dieses  sicheren  Wegweisers,  der 
die  Dramen  Hallmanns  schon  1671  nach  der  Entste- 
hungszeit anscheinend  mit  Ausnahme  der  Catharina  und 
der  Adelheide  aufführt,  richtig  zu  Werke.  Nur  am  An- 
fang fällt  er  einem  recht  leidigen  Versehen  zum  Opfer. 
Er  druckt  die  in  Frage  kommende  Stelle  aus  dem  Ge- 
dicht des  Naso  ab.     Die  beginnt  nun: 

Prodiit  in  primo  Caesar  Mauritius  actu. 
Daraus  folgert  Steger,  der  Caesar  Mauritius  sei  das  erste 
Stück  gewesen,  das  Hallmann  geschrieben  habe.  Dann 
sagt  er:  „Der  Kaiser  Mauritius,  der  dieser  Aufzählung  nach 
die  dichterische  Laufbahn  Hallmanns  eröffnet,  ist  nichts 
als    die  Listige   Rache   oder  der   tapfere  Heraclius".     In 
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der  Tat  spielt  im  Heraclius  Kaiser  Mauritius  eine  we- 
sentliche Rolle,  und  über  die  Titeländerung  käme  man 
ja  noch  hinweg.  Da  nun  Hallmanns  nächstes  Werk,  der 
Theodoricus,  spätestens  1665  entstanden  ist  —  er  wurde 
1666  im  Magdalenum  aufgeführt,  das  erhaltene  Scenar 
stimmt  völlig  mit  der  gedruckten  Fassung  von  1684 
überein  — ,  müßte  der  Heraclius  während  der  Studenten- 
zeit (1662 — 65)  oder  neben  dem  Theodoricus  vollendet 
sein.  So  heißt  es  auch  an  einer  früheren  Stelle  der 
Dissertation  (S.  27)  noch  ohne  Begründung,  Hallmann 
habe  „bereits  in  seinem  letzten  Semester''  seinen  ersten 
dramatischen  Versuch  gewagt,  die  freie  Übersetzung  des 
Heraclius  aus  dem  Italienischen.  Daß  Hallmann  in  der 
Vorrede  der  Gresamtausgabe  angibt,  der  Heraclius  sei 
auf  dem  Grimanischen  Schauplatz  zu  Venedig  aufgeführt 
worden,  erzählt  auch  Steger.  Aber  er  läßt  die  Jahres- 
zahl 1671  weg  und  wird  auch  nicht  stutzig  durch  die 
"Wendung  Hallmanns,  das  Stück  habe  damals  „das  Tages- 
licht zum  ersten  Mahl  angeblicket".  Xun  könnte  der 
Dichter  ja  diesen  Vermerk  erst  später  hinzugefügt  haben, 
und  abgesehen  von  der  erwähnten  seltsamen  Ausdrucks- 
weise spräche  noch  nichts  gegen  Stegers  Meinung.  Unsre 
Quellenangabe  (Beilage  IE)  wirft  dem  ein  unüber- 
steigbares  Hindernis  entgegen.  Das  Original  des  Hera- 
clius ist  in  erster  Auflage  1671  gedruckt  worden  (vgl. 
Galvani  a.  a,  0,).  Er  kann  also  nicht  früher  von  Hall- 
mann übertragen  sein.  Demnach  folgt  daraus  nicht  etwa 
die  Unglaubwürdigkeit  Xasos,  die  ja  auch  in  einem  Hall- 
mann gewidmeten  Gedicht  unmöglich  wäre.  Von  den 
Versen,  die  sich  auf  den  Mauritius  beziehen,  druckt  jedoch 
Steger  nur  den  ersten  ab.  Es  sind  aber  im  ganzen  vier 
ins  Auge  zu  fassen: 

Prodiit  in  primo  Caesar  Mauritius  actu, 

Eortunae  speculum  qui  variantis  erat ; 
Imperium  Phocae  misera  quem  morte  peremit, 

Coniugis  et  sobolum  sanguine  tinxit  humum. 
Die  letzten    drei  Verse   gehen   also   auf  den   Inhalt  des 
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Stückes  ein.  Steger,  der  sie  niclit  abdruckt,  hat  sie 
oiFenbar  gar  nicht  näher  angesehen.  Sonst  hätte  er 
merken  müssen,  daß  dieser  Inhalt  zu  dem  des  Heraclius 
nicht  stimmen  will.  Allerdings  die  Namen  Mauritius 
und  Phocas  passen,  und  daß  Phocas  den  Mauritius  schänd- 
lich tötet ,  steht  immerhin  noch  nicht  völlig  im  "Wider- 
spruch ,  wenn  es  auch  eine  sehr  ungenaue  Angabe 
wäre,  denn  Phocas  läßt  im  Heraclius  das  Grefängnis, 
in  dem  der  Kaiser  Mauritius  bewahrt  wird,  in  Brand 
setzen,  aber  Mauritius  entrinnt  dem  Verderben  durch 
einen  Sprung  ins  Meer.  Er  rettet  sich  in  eine  Höhle, 
dort  stirbt  er  vor  Erschöpfung,  nachdem  er  den  Hera- 
clius zu  seinem  Nachfolger  ernannt  hat.  Ist  also  der 
dritte  Vers  zum  mindesten  ungenau,  so  ist  der  letzte 
nicht  mit  der  Handlung  des  Heraclius  vereinbar.  Die 
Gemahlin  des  Mauritius  kommt  hier  gar  nicht  vor  und 
die  Töchter  des  Kaisers,  Theodosia  und  Honoria,  werden 
ja  am  Schluß  vermählt. 

Daraus  folgt,  daß  das  Jugendstück  Hallmanns  ein 
anderes  Stück  sein  muß,  das  er  ebenso  wie  das  „Beperlte 
Leuen-Hertz"  ^)  nicht  hat  drucken  lassen.  Man  hat  dem 
Inhaltsbericht  nach  an  eine  andere  Version  des  Mauri- 
tiusstoffes zu  denken,  wie  ja  auch  die  Jesuiten  vielfach 
den  Mauritius  dramatisiert  haben  und  teilweise  einen  ganz 
andern  Ausschnitt  aus  dem  Leben  des  Kaisers  zum  Vor- 
wurf nahmen.  Für  diese  Behauptung  läßt  sich  nun  ein 
vollwertiger  Beweis  erbringen. 

Es  hätte  Steger  auffallen  können,  daß  auf  der  Bres- 
lauer Stadtbibliothek  unter  den  Scenaren  eben  des  Mag- 
dalenengymnasiums  aus  dem  Jahr  1662  ein  Mauritius 
überliefert  ist,  dessen  Inhalt  genau  zu  dem  Bericht  des 
Naso    stimmt:    „Der   Bestrafte   Greitz,    Oder  Hingerichte 


1)  Scenar  des  Elisabethgymnasiums  1669,  ein  Prunk-  und  Alle- 
goriewerk, das  schon  im  Titel  als  Johann  Christian  Hallmanns  Längst- 
erfundenes .  .  .  Freudenspiel  bezeichnet  wird.  Steger  gibt  nur  den 
Titel  sehr  ungenau  wieder.  Über  den  Inhalt  an  anderer  Stelle.  Selt- 
samerweise erwähnt  Naso  dieses  Stück  nicht. 
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Mauritius''.  Das  Scenar  trägt  keinen  Verfassernamen  ^). 
Aus  der  Komposition,  dem  Stil,  den  ßeyen  läßt  sich  aber 
sicher  nachweisen,  daß  kein  anderer  als  Hallmann  1662, 
ein  Jahr  nach  dem  Verlassen  der  Schule ,  diesen  Mau- 
ritius, dessen  Scenar  wir  also  besitzen,  im  Magdalenum 
auiFühren  ließ.  Er  fand  dann  später  wohl  an  dem  ita- 
lienischen Eraclio  besonders  leicht  Gefallen ,  da  er  den- 
selben Stoff,  wenn  auch  anders,  in  seiner  Jagend  be- 
handelt hatte.  So  ist  er  auf  seinen  wahrscheinlich  sehr 
unreifen  Jugendversnch,  in  dem  Heraclius  gar  nicht  vor- 
kam ,  Mauritius  selbst  aber  den  Tod  leidet ,  nachdem 
seine  Frau  und  Söhne  hier  Nasos  Angaben  gemäß  mit  dem 
Beile  hingerichtet  worden,  um  so  eher  nicht  zurückge- 
kommen, als  er  unmöglich  seine  spätere  nach  1671  ver- 
faßte Übersetzung  und  sein  altes  Stück  zugleich  ver- 
öffentlichen konnte.  Der  ausführliche  Nachweis,  der  nur 
auf  Grund  eines  Abdrucks  des  Scenars  geführt  werden 
kann,  sei  aufgespart  für  die  schon  S.  353  in  Aussicht  ge- 
stellte Erörterung  von  Zusammenhängen  des  Kunstdramas, 
besonders  Hallmanns,  mit  dem  Jesuitendrama. 

Es  leuchtet  ein,  daß  durch  diesen  etwas  verwickelten 
Nachweis  alles,  was  Steger  über  den  Stil,  die  Technik, 
vor  allem  die  Prosaform  des  Heraclius  sagt,  hinfällig  ist. 
Diese  auf  die  Jugend  Hallmanns  zu  schieben,  hat  man 
also  gewiß  keinen  Anlaß.  Von  den  sogenannten  eigenen 
Auszierungen  Hallmanns ,  die  auch  Steger  gläubig  als 
solche  auffaßt,  war  schon  früher  gehandelt.  Nach  dem 
in  Beilage  II  über  Hallmanns  Verhältnis  zu  seinen  Vor- 
lagen Gesagten  ist  es  auch  zu  beurteilen,  wenn  Steger 
die  „Balletter",  die  die  Reyen  in  der  Adelheide  ersetzen, 
als  Beispiele  für  Hallmanns  große  Phantasie  bezeichnet 
und  glaubt,  er  habe  sie  angebracht,  dem  Zeitgeschmack 
Rechnung  tragend.  —  Was  den  Stil  der  Oper  anbetrifft, 
so   begnügt    sich  Steger   überhaupt   mit    kurzen   Schlag- 


1)  Auch  die  Liberata  trägt  keinen  Verfasseroamen,   vgl.  S.  176 
und  S.  344. 
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Worten  und  mißt  Varianten  selbst  der  Terminologie  wie 
etwa  „Musikalischer  Auftritt'^  statt  Reyen  eine  viel  zu 
große  Bedeutung  bei,  weil  er  eben  mit  Stil  und  Technik 
der  Oper  nicht  genauer  vertraut  ist.  Eine  Analyse, 
die  dabei  jede  Einzelheit  der  Diktion ,  der  Ausstattung, 
der  Handlung,  der  scenarischen  Bemerkung  scharf  ins 
Auge  faßt  und  nach  Herkunft  und  Fortentwicklung  ver- 
folgt, kann  allein  endlich  einmal  Ordnung  bringen  in  das 
Wirrsal  tausendfältiger,  ununterbrochen  sich  vollziehender 
Wechseleinflüsse ,  wie  sie  zwischen  Wanderbühne ,  Oper 
und  vor  allem  auch  Jesuitendrama  bestehen  bis  in  das 
18.  Jahrhundert  hinein^). 

Über  Hallmann  und  das  Jesuitendrama  bleibt  schließ- 
lich noch  ein  kurzes  andeutendes  Wort  zu  sagen  übrig. 
Steger  erwähnt  das  Jesuitendrama  in  diesem  Zusammen- 
hange überhaupt  nicht.  Und  doch  war  besonders  hierin 
noch  Ertragreiches  zu  leisten.  Dort  in  Breslau  haben 
gerade  zu  Hallmanns  Zeit  die  Jesuiten  zahlreiche  Auflüh- 
rungen  veranstaltet,  die  er  sicher  gesehen  hat.  Eine 
Fülle  unbeachteter  Scenare  ergibt  beziehungsreiche  Paral- 
lelen und  Vorbilder  vor  allem  zu  Hallmanns  Technik,  wie 
sie  sich  nach  und  nach  entwickelt  hat,  und  es  ist  wert, 
das  im  einzelnen  zu  erörtern.  Die  „wachsende  Vorliebe 
des  Dichters,  dem  Auge  des  Zuschauers  mannigfache  und 
buntbewegte  Vorgänge  darzubieten",  die  Steger  selbst 
konstatiert,  die  lebenden  Bilder,  die  Vorgänge  im  Innern 
Schauplatz  hätten  Steger  an  das  Jesuitendrama  gemahnen 
müssen,  wenn  er  Kenntnis  davon  besessen  hätte.  Hier 
haben  wir  die  unmittelbarste  Beeinflussung,  die  man  sich 


1)  Dafür,  und  namentlich  für  Beziehungen  zur  Jesuitenbühne  ist 
auch  noch  Stranitzky  ein  lehrreiches  Beispiel,  und  wiewohl  Homcyer 
neuerdings  (Jahresberichte' 1906/7,  Bd.  17/18,  S.  660)  die  „gesicherten" 
Ergebnisse  seiner  eigenen  Arbeit  über  Stranitzky  nicht  eben  allzu 
kritisch  hervorhebend  betont,  es  sei  ihm  „gelungen,  eine  neue 
Brücke  vom  profanen  zum  Ordensdrama  zu  schlagen",  hat  er  doch 
auch  gerade  darin  für  Stranitzky  noch  Erkleckliches  zu  tun  übrig 
gelassen. 
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denken  kann.  Am  Orte  selbst  spielen  die  Jesuiten,  und 
wir  können  glüekliclierweise  durch  die  erhaltenen  Scenare 
dem  nachgehen.  Aber  auch  die  literarische  Macht  der 
Jesuiten  bewährt  sich  an  Hallmann.  Es  ist  Stachel 
ebenso  wie  Steger,  der  sich  um  Quellen  nirgends  bemüht, 
entgangen,  daß  Caussin  einen  Theodoricus  schrieb,  den 
Hallmann  sicher  gekannt  hat.  Das  Verhältnis  zu  seinem 
Vorgänger  bleibt  ebenfalls  noch  an  anderer  Stelle  zu 
betrachten.  "Wie  stand  überhaupt  Hallmann  persönlich 
zu  den  Jesuiten,  zum  Katholizismus?  Wann  vollzog  er 
seinen  Übertritt?  Stachel,  der  schon  bei  der  Sophia  1671 
von  den  hier  am  stärksten  hervortretenden  katholisie- 
renden  Tendenzen  des  Konvertiten  spricht,  setzt  sicherlich 
die  Bekehrung  zu  früh  an.  Aber  so  ohne  weiters  nach 
Stolles  kurzen  Bemerkungen  den  Übertritt  an  das  Le- 
bensende zu  legen,  wie  es  Steger  S.  31  tut,  geht  auch 
nicht  an.  Der  Prager  Friede,  der  nach  Steger  Schlesien 
schutzlos  der  Bekehrungswut  überlieferte,  wurde  1635 
geschlossen,  ergibt  also  nichts.  Anderseits  zeigen  sich  in 
Hallmanns  Scenaren  bemerkenswerte  Schwankungen,  auf 
die  teilweise  im  Verlauf  der  Darstellung  schon  hinge- 
deutet worden  ist.  Auch  hier  ist  noch  auf  die  Wandlung 
seiner  Produktion  ein  Schluß  erlaubt. 
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3.   Register  der  Komödiantensch anspiele. 

Die  Titel  sind  nach  neuer  Orthographie  und  möglichst  kurz  ge- 
geben. 

Die    große    Königin    Semiramisj 

229  A. 
Das  große  Ungeheuer  oder   der 


Alarich  oder  die  irrende  Geil- 
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Der  Cleopatra  Tod  268  A. 
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Komödia  vom  Liebesgespenste 

Macht  des  Knaben  Cupidinis  15, 
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Prinz  Sigisraimd  228. 

Prob  getreuer  Liebe  35,  61 — 6S, 

89,  92,  95,  105,  113,  114ff., 

122,  138  f.,  152. 
Pyramus  und  Thisbe  70,  7lA, 

72  A,  79. 
Romeo  und  Julietta  lllA. 
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Yerliebten  140,  218. 
Sidonia  und  Theagenes  35,   110, 

289,  295. 
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Cicilieu   205. 
Titus  Andronicus  87. 
Tragikomödie   31,   48—61,    79, 

84,  87 f..  90,  100,  lll,114ff., 

122f.,  127,  140,    147,    152, 

157,  159,  161,  234. 
Tugend-    und    Liebesstreit    76, 

230  ff.,  249,  356. 


Vom  unschuldigen  Gefangenen 
204. 

Unzeitiger  Vorwitz  7  ,  35  —36, 
52,  65,  68,  78,  79,  88,  90, 
99,  110,  114,  119,  121,  135, 
139,  140,  151  f. 

Das  veränderliche  Glück  220. 

Die  Verfolgung  der  Chr  tan 
unter  Diocletian  267  A. 

Die  verführerische  Alamoda  239. 

Das  verhöhnte  imd  wieder  be- 
krönte Liebespaar  140. 

Der  verirrte  Liebessoldat  220, 
256,  262A. 

Verlorener  Sohn  34,  269  A,  290. 

Der  vermeinte  Fischersohn  261. 

Der  verwirrte  Hof  von  Belve- 
dere  (Die  verwechselten  Kö- 
nigskinder) 207,  218. 


Druckfehler. 

S.  7  Z.   11  1.  statt  il:  el. 

S.  26  Z.   1   1.  statt  II:  El. 

S.  36  hinter  1628  sind  die  Schlußstriche  zn  tilgen. 

S.  67  Z.   18  1.  statt  Lotharo  :  Lothario. 

S.  71   Anm.  Z.    19  1.:  dramatisiert. 

S.  72  Anm.  Z.   23  1.:  Hossmann. 

S.  101   Beeinn  des  neuen  Abschnitts  1.  statt  5:  4. 


s. 

176   Z.   5  1.:  gesamten. 

s. 

176  Z.  6   1.:  Hallmann 

s. 

176  Z.   9  1.:  Prinzessin. 

s. 

176  Z.   11   1.:  ausgesetzet. 

s. 

197   Z.   34  ].:  Solorzano. 

s. 

228  Z.   5  1. :  mönstruo. 

s. 

229  Anm.  Z.   6  1:  esta. 

s. 

237  Z.  7  1.:  mönstruo. 

s. 

297  Z.   9  1.  statt  P.  Corneille:  Th.  Corneille. 

s. 

315  Z.   8  1.:  par. 

Berichtigungen  und  Nachträge. 

S.  50.  Nach  dem  Erscheinen  meiner  Dissertation  machte 
mich  Prof.  Creizenach  freundlich  darauf  aufmerksam ,  daß  von 
den  Quellen  zur  Tragikomödie  die  Novelle  (Boccaccio,  Deca- 
merone  11,  7),  die  Herz  erst  entdeckt  zu  haben  glaubte,  schon 
von  Szamatolski  in  den  Thesen  seiner  Doktordissertation  1889 
genannt  war,  der  freilich  die  Tragikomödie,  für  die  er  nur  die 
eine  Quelle  kannte,  unzulänglich  als  eine  Travestie  jener  No- 
velle bezeichnete. 

S.  172.  Proelss,  Kurzgefaßte  Geschichte  der  deutschen 
Schauspielkunst,  S.  85  spricht  von  einer  Aufführung  des  Ibrahim 
Bassa  von  Lohenstein  durch  Paulsen  in  München  ohne  Quellen- 
angabe. Yermutlich  meint  er  jene  Danziger  Aufführung,  vgl. 
Bolte,  Danziger  Theater  S.   110. 

S.  172  Z.  3  muß  es  heißen:  außerdem  Papinian  und  „Ca- 
rolus  Stuart". 

S.   172  Z.  9  1.  statt  beiden:  drei. 

S.  392.  Ob  Hallmanns  „Der  Rechtmäßige  Kron-Printz 
Oder  der  Triumphirende  Salomon"  mit  dem  bei  Weilen,  Zur 
Wiener  Theatergeschichte,  425  aufgeführten  Stück  „LTncorona- 
tione  di  Salomone",  das  freilich  als  Oratorio  bezeichnet  wird, 
irgendwie  in  Zusammenhang  steht,    konnte    ich  nicht  feststellen. 
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